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مفسح 


أول ما يصافح عين القارئ لأطروحة سهير الفلمارى عن ألف ليلة وليلة - بعد المقدمة التى كتبها أسئاذها 
له حسين - هو الكتاب الأول من لأماروححة, وعنوانه «ألنف ليلة وليلة فى الشرف والغرب» , والكتاب دراسة ضافية' 
تبذل جهدها فى الحصر والاستقصاء؛ فى حدود وقئها (وقد نوقشت الأطروحة فى يونيو )١14١‏ لعرض وتقديم 
نسخ ألف لبلة المطبوعة والمترجمة ما بين كلكنا وبرسلو والقاهرة وبيروث وباريس واسطبول؛ ويعرض الكتتاب 
لغرجمة أنطوان جالان الشهيرة بإضافاتهاء وطبعاتها المتعددة؛ والترجمة عنها إلى الإتجليزية والإيطالية والإسبانية 
والبرتغالية والرومائية والهولائدية والدانماركية والأمانية والسويدية والروسية والبولائدية والهنجاربة . وقد أدى ماح 
هذه الترجمات التابعة إلى ترجمات مباشرة أخعرى: كما فمل ثون هامر ويل وهائيج وليعمان فى الألمانية؛ وهدرى 
تورنز وإدوارد لين وجون بين فى الإمجليزية. وإلى جاب الترجمة؛ يقرأ القارئ فى هذا الكتاب؛ عن دراساتث 
العلماء الألمان والإتجليز والفرنسيين والدائماركجين والأمريكبين عن أصل «الليالى؛ والكيفية التى تركبث بها 
ومنها. وبقرأ القارئا بعد ذلك عن أبحاث أخرى للموضوعات والتيمات والوظائف. وهناك الدراسات المقارنة التى 
تصل بين الشعوب والأجداس ؛ ودراسات الموازنة الئى نقارث بين ألف ليلة وغيرها من أنواع الأدب العربى وأشكاله. 
وينعقل الكتاب إلى الحديث عن أثر وألف ليلة؛ فى الآداب العالمية والبيئات الأدبية افتلفة؛ ونشهد طيفاً بهيج 
الألوان من أشكال التألر الفارسية والتركية والفرئسية والإتجليزية, وننتقل ما بين فنون الكلمة وفنون اللون والنغمة 
والحركة . 

وبعد أن يفرغ القارئا من هذا الكتاب الأول من أطروحة سهير القلمارى؛ يشور السؤال فى رأسه. وبولد السؤال 
اللشار عشرات من الأسئلة التى لا نكف عن طلب الأجربة. ومن المأكد أن هذه الأسكلة كانت أحد الدوافع لما 
رأناه من تطورات مذهلة فى دراسة ألف ليلة وليلة؛ بعد أن كتبث سهير القلماوى ما كتبعه فى أطروحتها الثى 
ناقشتها فى عام ١‏ .لقد انسعث الدائرة الجغرافية للدارسين فى الشرق والغرب: وانسعت الدائرة المنهجية 
لدراسة المصادر والأصول وأشكال التأثر والتأيير. وتمولت ألف ليلة وليلة؛ مع مرور الوقت والتغير المتدافع للمناهج 
والإجراءا ؛ إلى مرآة ينمكس عليها التعدد؛ وتعكس هى لغة الاخمعلاف. وما كان يشار إليه فى سطر واحد؛ 
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أحيانا, فى أطروحة سهير الفلمارى, أصبح موضوعا لأطروححة دكتوراه. وما كانت تعبر عليه سهير الفلمارى عبور 
سريعاً. أصبح سطقة جذب للكثير من الأعين الفاحصة فى الشرق والغرب. وبعد أن كانت ألف ليلة وليلة اكتشافا 
غربياً حديثاً: بدأه أنطوان جالان الذى عمل سفيراً فى اسطنبول» رفضى حيانه يفتدص التحف الشرقية؛ إلى أن عثر 
على ألف ليلة وليلة؛ وتعرف حكايانها شفاهة على لسان أحد المارونيين من حلب؛ أقول بعد أن كانت ألف ليلة 
وليلة اكتشافاً غربياً حديثاً؛ بوصفها طرفة شرفية؛ مولت إلى نضاء لا نهائى متعدد الأبعاد؛ يستوعب كل 
الجدسيات: ابشداء من أصل المولد وانعهاء بروافد التأثيرء ويجذب إليه أنظار المرجمين والدارسين والقسراء من 
الباحشين عن المتعة الأدبية فى كل لغات العالم. 

ولكن ما السر فى ذلك كله ؟ ليس سحر الشرق وحده؛ ليس عالم المحرمات؛ ليست الدهاليز الخيفة الجذابة 
التى يفتحها الحكى للخيال؛ ليس الجنس الذى يجتذب أنحرومين كما ممتذب النار الفراشاث؛ ليست التحولات 
والغرائب والعجائب» ليست حكايات الحيوان أو السحرء إن كل ذلك موجود؛ ومثيرء يفتن القلوب والمفول. لكن 
ما يكمن وراءه أعمق من ذلك كله. إنها رمزية المعرفة وسحرها. المعرفة التى تتحول بها شهرزاد إلى نمط من 
الأنماط العديقة المجسدة لحضورهاء والتى تتحول شخصيات كشيرة فى الليالى إلى تمليات لها. ما الذى فعلءه 
شهرزاد ؟ مارست سحر الحكى ؛ واقترفت فعل. القص . لكن حكى ماذا؟ والقص عن أى شى؟ إنها الصورة الأنثرية 
لبيدبا الحكيم؛ فى كليلة ودمنة» بيدبا الذى نقل» بالمعرفة, دبشلهم السلطان الطاغية من مستوى الضرورة الحيوانى 
إلى أفق الحرية الإنسانى ٠‏ بهدبا وشهرزاد صانعا معرفة؛ يقودان من يقترب منهما إلى قارات مجهولة من المعرفة 
اللامحدردة. وكما تتفل الرحلة معهما عبر صوى التمشيلات والككنايات والاستعارات والمجازات الى تسمى 
حكاياث» وثرى من صدوف البشر والحيوان ما لا عبن رأت ولا أذن سمعت؛ ونشهد من المغزى والمعنى ما يستحل 
أن يكتب على أماق البعسر ليكون عبرة لمن اعثبر ومن لم بعثبره يتحول القارىا المضمن والمروى علبه؛ فى دنا 
اللبالى ؛ وبنتمل من حال اللا معرفة إلى المعرفة؛ من الوعى التجرمى الفج إلى الوعى الممكن الواعد؛ من خشونة 
الحمس وححوشية الرغبات إلى رهافة الشعور وشفافية الدرعات. 

تحدننا ملحمة جلجامش عن أنكيدو الذى كان يهيم فى البرية, مع الوحش والحيوان؛ كأنه أحد الوحوش 
البرية؛ إلى أن تأتى إليه شمحخث الساحرة, نفتنصه بروحها وجسدهاء فيتغير أنكيدو, يفارق صورته البرية؛ ويتتحول 
عن حضوره الوحشى؛ وبصير أكثر صمتا لأنه صار أكثر معرفة. 

ذلك هو ما فعلته شهرزاد بشهريار, أخرجة من صصورله الحيوانية إلى حضوره الإنسانى. أداتها فى ذلك أنها 
قرأث ودرت؛ وحفظت أسرار المعرفة, واستوعبت خزائن العلوم؛ فاستطاعت أن تفعل فى شهربار ما فملته شمحخث 
فى أنكيدر بأكثر من معنى . ولكنها عددما فعلت ذلك لم نككن أعرابية الأصل» أو هندية؛ أو فارسية بل كانت 
نموذجاً عتيا للإنسان الخالق؛ حامل الأسرارء سارق النار, رسول المعرفة والحكمة الذى يمس بعصاه كل من 
يحتاج إلبه. ولأن شهرزاد واححدة من الدماذج الإنسانية العئيقة؛ فهى تختزل الرغبة الإنسائية فى المعرفة؛ وتنطوى 
على شوقها اللاهب فى التعرف؛ والمزيد من التعرق. ولذلك» تحولت شهرزاد؛ منذ أن ولدها الخيال الإنسانى؛ إلى 
رمز متعدد الأبعاد, كأنها جبل المغناطيس الذى: يجذب إليه كل من بقم فى مجاله, ويفئرب من دائرته» ولكن 
خهرزه لا خم من يقترب منهاء كما يفعل جبل امخناطيس» إنها تستوعيه لبضيف إليها. تيه ليسهم في 
وجودها. 


هكذاء صارت شهرزاد طبقات وطبقات من الدلالات الإنسانية؛ وصارت ألى ليلة وليلة قطاعات رقطاعات من 
الخبرة الإنسائية. وتراكمت الطبقات والقطاعات فى تركيب فريد؛ يشد الجميع لأنه من صنع الجميع. هكذاء 
ين سححر الحكايات التى مدب كل البشر لأنها تنطوى على حلم كل البشر فى اكتشاف الجهول؛ فى أن 
تعرف أكثر مما نعرف؛ وأن نرتمل ولا نقيم؛ أن نتحول ولا تبت؛ أن نتجدد ولا جمد أن ندرك أهمية المعرفة التى 
لا نكف عن التولد: والإبداع الدى لا يكف عن التطلع إلى أفق ليس له حد أو مدى. 

وكما خرن ملوك ألف ليلة وليلة وأثرياؤها المعرفة فى خزائن الحديد ليصرنوهاء وليمتفظوا بها كما يحتفظ 
الإنسان بألمن ما لديه؛ خعزنت الذاكرة الابداعية الإنسائية حكايات ألف ليلة؛ وظلت نضيف إليها. وبالقدر نفسه؛ 
طلت أل ليلة نضيف إلى البشرية؛ ونعد من يتطلع إليها بمزيد من المعرفة؛ ومزيد من الفهم؛ ومزبد من الدراية. 

وذلك رجه من أوجه الليالى؛ يستحق المزيد من الكشف عن المزيد من أسراره ٠‏ 

رئيس الدحربسر 
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اللبالى والحضارة الإسلامية 


مناقشة ورؤية 


ناروف خورشيد ٠‏ 
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كتب الناشر اليونارد. س سمثئرز» لى مقدمة 
الطبعة التى قام بنشرها بالإمجليزية ل(ألف ليلة وليلة) 
عام هلما ؛: 
«فى معالجتى لفصول كاملة من النص مع 
مراعاة العديد من ملاحظات المتسرجم 
الأنشسروبولورجية؛ ارسخ فى ذهلى أن هذا 
الكئاب ليس فقط كتاباً كلاسيكياً؛ بل هو 
كاب علمى وأنشروبولوجى أيضاً. وأنه لابد 
أن يحظى باهشمام أكبر من الاهدمام الذى 
محظى به مجرد قصة تقرأ للمتعة؛ , 
والترجمة التى محدث عنها الناشر هى ترجمة 
الكابئن سير ١بورئون»‏ التى تعد أضخم ترجمة ظهرت 
فى الغرب برغم العدد الكبير من الشراجم التى ظهرث 
ذلك ونا ا دادس ل عكر أجرام ويليها 
ملحق فى سبعة أجزاء أخرى, 


* رائد من رواد الدراسات الشعبية. 
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والحقيفة أن الملاحظات التى يبتحدث عنها الناشر» 
والتى ملأت الكئاب؛ هى تعليقات مطولة لتناول بعض 
الظواهر الاجتماعية التى دلث عليها قصص الكتاب 
والتى نعكس افع اجتماعياً عاشته البلاد الإسلامية فى 
فثراث زمنية بذاتها. وهو ينهى الترجمة بفصل طويل عن 
الأأدب العربى؛ وعن المعلومات التى ظهرت عن «اللبالى) 
من خلال دراسات المستشرقين الذين اهئموا بالكثئاب 

قبله؛ والمعرجسمين الذين نصدوا لسقديم الكشاب إلى 
اللغات الأوروبية المتعددة. فالواقع أن هذه الحكايات 
عرفت طريقمها إلى الدراسات الفولكلورية والأدبية مبذ 
عام 4١17م‏ حين بدأ «أنطوان جالان» فى نشر ترجمته 
الفرنسية ل«(ألف ليلة وليلة) على أجزاء تخاطفثها 
الأيدى فى باريس شور طبمهاحتى انشهى منها عام 
/11١م.‏ فمدذ ظهرت هذه الترجمة الفرنسية فى أوروباء 
والترجمات نوالى إلى كل اللغات الأوروبية؛ والداشرون 
يفبلون على نشر هذه الترجمات التى أعيد طبعها أكثر 
من مرة؛ لما كانث تلاقى من جاح شعبى كبير فى كل 
لغة نقلت إليها. 


رمع هذا النبجاح الذى لائعه (ألف ليلة وليلة) 
باعتبارها عملا قصصياً شعبيا عالمباً يجد صداه المدرى 
قَ الشرق والغرب على السواء؛ بدأث تصدر الدراسات 
والتحقيقات العلمية التى تتناوله؛ وبدأث محاولات 
الوصول إلى أقدم اغخطرطاث لشمرف الأصول الأرلى 
للكتاب» كما بدأ البحث عن المصادر الحقيقية للقخصص 
الكثيرة مختلفة المدهج والاججاه فى داخل الكتاب» وبرزت 
إلى جوار اسم وجالان؛ أسماء وجوئييه رابرسفال) 
وددراكولا»؛ معرجمين ومعقبين على (ألف ليلة ولبلة) 
فى نصها الفرنسى. كما برزث أسماء «فرث؛ و«ججريفها 
ودليدمان؛ فى الألمانية. واليتمان؛ هو صاحب الترجمة 
الألمانية الأميئة التى لم تعتمد على نسخة اجالان» 
الفرنسية؛ وإنما اعشمدت على أصل عربى مطبوع في 
كلكيا. 

أما فى الإتجليزية؛ فتبرز أسماء «سكوت؛ وه كولزا 
والين؛ راجرث ببن1؛ لم أخعيراً 3 بورنون؛ الدى أشرنا إلى 
ترجمته . والواقع أن وقوفنا عند هله الترجمة بالذات كان 
لما ساقه المترجم من تبرير للتعليقات الأنشروبولوجية الكثيرة 
التى ملأ بها لرجمته!ا إذ بررها بأن الإتجليز فى أمس 
الحاجة إلى معرفة الشرف فى حياته الاجتماعية لتسهل 
عليهم مهمثهم فيه. وقد كانت مهمة الإمجايز فى عام 
ها فى الشرق: كما هر معروف» مهمة استعمارية 

فالممرفة إذن ليست لذات المعرفة. والتعليقات 
العلمبة والأنشروبولوجية والأدبية التى شغلت حيزاً كبيراً 
فى هذه الطبعة الشخمة لم تكن لوجه العلم والمعرفة؛ 
وإنما كانت نخدمة لأهداف استعمارية لم يبخل عليها 
المترجم بكل الجهد والوقت والدأب الذى نتطلبه أمثال 
هذه الدراسة. وبقول فؤاد حسنين على: ص ١586‏ من 
كتابه القيم (تصصنا الشعبى) ؛ 

وهناك نفر من العلماء الأجائب ما كاد يطلع 
على العرجمة التى نشرها (أنطوان جلن) - 


بيقصد ترجمة جالان عام 4١17م‏ ححتى 
ذهب يفترض مختلف الفروض حول هذه 
النصصء وأخل يشكك القراء فى عبفسة 
العربى وشياله الخصب.. وهذا ليس يستبعد 
على الغربيين؛ فقد كانوا فى ذلك العصر 
خاصة يحملون كل ضفيئة وحقد للعنصر 
السامى. وكانوا يهاجمروله بمختلف ' 
الوسائل.. وشق علمهم أن تكون هذه الشروة 
القخصصية فى اللغة العربية؛ ثمرة من ثمار 
الحضارة الإسلامية..» 


والدراسات المديدة التى تام بها المستشرقون 
رعرضتها سهير القلمارى فى كثابها القيم (ألف ليلة 
وليلة) الذى الث عليه إجازة الدكتوراه» تؤيد هذا الاجاه 
وتثبئه بما لايد ع مجالا للشك. ويقول فؤاد حسدين' 


والتجه بعض علماء السنسكريئيسة من 
الأوروبيين فى ذلك الوقت إلى القول بأن 
(ألف ليلة وليلة) ترجمة لقصص هددية. 
والهدود (آربون) فهذه الغروة إذن أربة. وكان 
على رأس هذه الجسافة من العلماء 
(شليجل) و(جولدتسيهر). ثم ظهرت جماعة 
أخصرى من الأوروبيين أيضا ومن المهثعمين 
بالدراسة الهددية أمشال (فيير) و(جراى) 
و(شربنيئيه)» وانضم إليهم بعضص علماء 
اللغات السامية أمثال (مللر) و(ادسئوب) 
واليعمان) وقرروا رأيا وسطا وهو أن هذه 
القصص عربية فارسية أو بتعبير أخخر سامية 

ارية..؟ ٠‏ 
والوافع أن أمائة المؤرخعين العرب هى السبب 
الأصلى الذى استند إلبه المسعشرقون فى محاولة 
إخعراج(ألف ليلة وليلة) من الموروث الإسلامى إلى 
مورولات الشعوب الأخدرى التى ترئبط بسبب أو بأخخر 
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بالشعوب الأوروبية كالهند وفارس - وهما من الأسرة 
(الهندية - أوروبية) ؛ أو بمعنى آخبر إلى الشعوب الآرية 
التى تلشقى مع الشعوب الأوروبية فى النسب؛ فى زعم 
من قسموا الشعوب طبقاً لفصة نوح وأولاده الثلاثة الذين 
الحدرت منهم أصول شعوب الأرض فى الميشولوجيا 
السامية العالمية أيضاً؛ نقد أورد المسعودى فى الجرء الرابع 
من (مروج الذهب) أن كداباً اسمه (ألف ليلة وليلة) 
ترجم منل أبام المأمون أو المنصور عن الفارسية. وقد عشر 
المستشرق «هامر؛ الدمسارى على هذا النص فأقام الدنيا 
وأفعدها عن الأصل الفارسى ل(ألف ليلة وليلة) ؛ وتبعه 
غيره من المؤرخبن الدارسين؛ بحيث أصبح هذا الأصل 
مسلمة معترفاً بها لاتنائش علمياه وإنما الذى يناقش هو 
مدى تألير هذا الأصل على الصورة الحالية للكئاب: 
ومدى ارتباط هذا الأصل الفارسى بغيره من الخصص 
الهئدية والفارسية . 

هذا كله والأصل الفارسى المشار إليه لم يعثر عليه 
أحدء ولم يظهر لاعند الفرس ولاعئد غير الفشرس من 
الشعوب الأخرى؛ وإنما الذى ظهر قصص متفرقة تنفق 
فى روحها العام؛ أو فى بعض جبزئياتها الأسأسية أو 
الشرعية مع واحدة أو أكثر من قصص (الليالى). أنا 
(ألف ليلة وليلة) كاملة كما هى أو (هزارأفسانه) كما 
قال عنها المسعودى؛ فلم تظهر لها حتى الآن ممخطوطة 
فارسية. بل إن المستشرق «لين» يذهب إلى أن (ألف ليلة 
وليلة) الثى بين أبديناء غبر (ألف لبلة وليلة) أو 
(هزارأنسانه) التى ذكرها المسعردى, : 

والواقع أن نص المسعودى لايمكن فهمه إلا إذا 
رجعنا إلى نص أخبر فى كتاب عربى مهم أخر هو 
(الفهسرست) لابن النديم. فقد ذكر ابن إسحاق 
النديم(ألف ليلة وليلة) وذكر أيضاً كتاب (هزار أفبانه) . 
وفد انتبه المستشرقون إلى نص ابن النديم؛ ولكنهم لم 
يفبدوا منه إلا من حيث كوله تعضيدا لنص المسعودى 
حول الأصل الفارسى ل(ألف ليلة وليلة) ؛ برغم أن نص 
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ابن الدديم يوضح حقسيقة الموقف بالدسبة إلى الكتئاب 
وصورله الفارسية؛ وبالنسبة إلى ما تم حيال الكتتاب فى 
المراحل الأولى لدخوله إلى العربية. 
يفول محمد بن إسحاق النديم فى صفحة 47١‏ 
من طبعة المطبعة التجارية؛ فى مستهل المقالة الشامئة من 
الجرء الثامن من كتابه: 
١أول‏ من صدف الخرانات: وجعل لها كنبا 
وأودعها الخزائن؛ وحمل بعض ذلك على 
ألسنة الحسيوان الفسرس الأول؛ ثم أغرق فى 
ذلك ملوك الأشغانية, وهم الطبقة الثالئة من 
ملوك الفسرس؛ لم زاد ذلك وانسع فى أيام 
ملوك الساسائية.. ونقلئه العرب إلى اللغة 
العربية؛ وتناوله الفصحاء البلغاء فتهذبره 
ونمقوه وصنفوا فى معناه ما يشبهه.. فأول 
كثاب عمل فى هذا المعلى كئاب 
١هزارأفسانه؛‏ ومعناه الألف خرافة.. . 


ونص ابن النديم واضح فى مسار أدب (الخرافات) 
ومصادره عند العرب باعتباره أدباً متكاملا؛ ألفت فيه 
المؤلفات ووضعت فى الخزائن؛ واهشم بها الملوك. فعنده 
أن هذا المسدر هو الفرس؛ وأن هذا اللون من الأدب إنما 
عرفته الحضارة الإسلامية بشكله الواسع المنظم الذى 
يجعله أدبا نائما بذانه عن طريق دخصول الفرس إلى 
الإسلام؛ وتحولهم إلى الدين الإسلامى داخلين فيه بكل 
مورولاتهم الحضارية القسديمة: وبكل مكوناث هلء 
الحضارة العريقة من علم وفن وأدب. فحين دل الفرس 
الإسلام أصبحوا جزءأ منه يششاعل مع العرب ليكون ما 
يسمى بالحضارة الإسلامية. وليس عجيبا أن يتصارع 
العدصران على سيادة الدولة سياسيا وفكرياً وفنيا على 
السواء منذ اللحظاث الأولى لإسلام الفرس وضمهم إلى 
مكوناث الشعب الإسلامى الذى بدأ فيه منل الفتح - 
امصراج الدم العربى بدماء المسلمين الجدد من أبناء 


لاسا امايو الليالى والحضارة الإسلامية 


الشعوب الأخرى؛ فتصبح نضية الشعوبية من أخطر 
القضايا التى واججهت الأمة الإسلامية وهى فى مرحلة 
هضم مكوناتها لمخلق البئيان الواحد. وليس عجيباً أن 
تصبح قضية «عرب وعجم؛ من الفضايا التى واجهت 
الإسان المسلم مدل مطالع التكرن الإسلامى الأول. 
فالعرب عرفوا الحضارة الفارسبة قبل الإسلام؛ وأخعدوا 
عنها وأثادرا منها وقلدرها؛ وحاكوا عددا كبيرا من 
نتائجها الحضاربة وخاصة فى الميدان الاجتماعى والفنى ' 
فإذا ما جاء الإسلام اندمج الشعبان اندماجاً كلياً ليسهم 
كل منهما بنصيبه فى بناء الصرح الجديد المشترك؛ 
وليقدموا للعالم شيئاً جديداً؛ هو مزيد من ججهدهما مع 
جهرد الشعورب الأخعرى التى دخيلت الإسلام؛ وكونت 
ما عرفه العالم باسم الحضارة الإسلامية. 


إلا أن نص ابن النديم لايعنى أن العرب لم يعرفوا 
(ألف ليلة وليلة) أو (هزارأفسانه) قبل الإسلام؛ فليس 
هناك ماييرر هذه المسلمة التى أخل بها المستشرقون دون 
الوئوف عددها وثفة المناقش المتفحص:؛ كما أخد بها 
الدارسون العرب دون تمهل أو إمعان نظر. فالعرب أخخذوا 
عن الفرس الكثير من ألفاظ الحضارة؛ ودخعلث الألفاظ 
الغار. سية ذات الاستعمال الاجتماعى والحضارى إلى 
ا لنتهم وأصبحتث ألفاظاً عربية مستعملة؛ وإ عرف 
أصلها الفارسى ولم يدكر. والعرب عرفوا أيضاً قبل 
الإسلام» عن طريق الاحتكاك والتجارة؛ بل الحرورب» 
الكثير من العادات الفارسية والأساطير الفارسية. 


وهناك نص ذككره ابن هشام فى الجزء الأول من 
(السيرة النبوية) ص ٠١‏ من طبعة الحلبى يقول ؛ 

دوكان النضر بن الحارث من شياطين قريش 

ومن كان يؤذى رسول الله صلى الله عليه 

وسلم وينصب له العداوة؛ وكان قد ققدم 

الحيرة وتعلم بها أحاديث ملوك الفسرس 

وأحاديث رسكم واسبنديار» فكان إذا جلس 


رسول الله صلى الله عليه وسلم مجلس فذكر 
فبه بالله أو حذر قومه مما أصاب من قبلهم 
من الأم من نقمة الله؛ خخلفه فى مجلسه إذا 
قام؛ قال: إنا والله يا معشر فريش أحمسن 
حديئاً منه. فهلم إلى ذأنا أحدلكم أحسن من 
حديثه ثم يحدئهم عن ملوك فارس ورسهم 
واسبنديار ثم يقرل: بماذا معنمة اسن 
حديثاً منى ؟؟1. 


وهذا النص الذى أوردئاه من ابن هشام يؤبده نص 
ذكره الهمدانى فى كتابه (الوشى المرقوم) يقول؛ 


«لم يصل إلى أحد خحبر من أخمبار العرب 
والعجم إلا من العرب» وذلك لأن من سكن 
مكة أحاط بعلوم العرب العاربة وأخخبار أهل 
الكئاب؛ وكانوا يدخلون البلاد للنجارات 
فيعرفون أخبار الداس. وكذلك من سكن 
الحيرة وجاور الأعاجم علم أخخبارهم وأيام 
حمير وسيرها فى البلاد وكذلك من سكن 
الشام خبر بأخبار الروم وبنى إسرائيل واليوئان» 
ومن وفع بالبحرين وعمان فعنه أنت أخبار 
السند وناريسه ومن سكن الينمس خلنم أنسبار 
الأم جميمالأنه كان فى ظل الملوك 
السيارة؛ . 


بهذا النص يحدد الهمدائى مصادر الثقافة العربية 
المتعددة. فالعرب لم يكوئوا بمعزل عن الحياة الفكرية 
للشمورب التى جاورتهم؛ وبالعالى فإن حكاياث هذه 
الشعورب وأخبار ملوكها وأبطالها ونصصس سمارها لم 
نكن بعيدة المنال عنهم. وما دام العرب قد عرفوأ قصص 
رسعم واسبنديار فهم قد عرفوا الأساطير الفسارسية 
الفديمة» وكذلك موروئهم من حكاياث وقصص. وليس 
من سبب يدعو إلى أن تتأخعر معرفتهم ب(ألف ليلة 
وليلة) أو (هزارأفسانه) - إذا كان الاسمان يطلقان على 
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وكذلك نص ابن هشام؛ يرجحان معرفة العرب بقصصس 
الفرس قبل الإسلام. أما نص ابن النديم» فهو يورد عبارة 
١ونقلته‏ العرب إلى اللنة العربية » وتناوله الفصحجاء والبلغاء 
فهذبوه ونمقره وصنفوا فى معناه مايشبهه؛؛ وهى عبارة 
صربحة فى معرفة العرب القديمة بخرافات الفرس» وفى 
محاكاتهم هذا النرع من الأدب: رفى تدخلهم فيه 
صباغة ونهليماً وتدميقاً؛ ثم فى قدرتهم على هذا التوع 
من التأليف... لم تأنى عبارته التى يقول فيها: «فأول 
كثئاب عمل فى هذا المعنى : كثاب (هزارأفسائه) , لعدل 
على سبق المعرفة القديمة بالكتاب؛ وبالتالى سبق تناوله 
لهذيياً وتسيقاً؛ وسبق التأليف فى معناه؛ وفيما يشبهه؛ . 


ونحن نريد أن ندلل بهذا على أن ترجمة الكتاب 
لم تتأخمر حتى عصر المنصور فى القرن الثامن الميلادى 
كماقال ابرئن)» وكما لاحفات سهير الفلماوى فى 
تمليق لها على ما قاله بقولها: «ولعله يقنصد عصر 
دخولها إلى العربية». فنحن لانوافق سهير القلمارى فى 
تأخعر معرفة العرب ب(ألف ليلة) حتى عصر المنصور. 
وإنما نحن نذهب إلى أن الكثشاب دخل المحفوظ العربى 
ما نقلوه عن الآخحرين؛ قسبل هذا بزمن طويل عن ذلك 
جداًء وأنه عندما وصل عهد المنصور كان قد تم هضمه 
عربياً وإسلامياً؛ بحيث أصبح جزءا من الثراث العربى 
الفكرى الوجدائى» وبذلك أصبح سس اللعراث الإسلامى 
الحضارى. فابن النديم ينص على أنه أرل كاب عرفه 
العرب من كتب الأسمار والخرافات ونقلوه عن الفرس. 
لم هو حين نص على أن العرب نفلته إلى اللغة العربية 
لم يحدد زمناً معيناً لهذا النفل. ثم إن الكتب القديمة 
نصت على أسماء مترجمى الكثب الثى قاموا بترجمثها 
عن غير العربية من اللغاث؛ فقد نص أصحاب هذه 
الكتب على أن ابن المقفع ترجم (كليلة ودمنة)؛ بل إن 
ابن النديم يقول فى (أسماء الكتب التى ألفمها الفرس) 
مائصه:؛ و9 كعاب رسدم واسبدديار ترجمة جبلة بن سالم؛. 


١4 


أما (ألف ليلة وليلة) أو (هزارأنسانه) الذى ذكره ابن 
الدديم أو الممسعودى فلم ينص أحد منهما على اسم 
مترجمه. وهذا يرجح أن الكئاب كان قد ترجم قبل 
عمصريهما بزمن طوبل. ويؤيد هذا قول ابن النديم 
ص1""5 من (الفهسرست) فى رصفه كثاب 
(هرارأفسانه) : ٠ويحتوى‏ ألف ليلة على دون المائتى سمر» 
لأن السمر ربما حدث به عدة ليال؛ وقد رأيئه بتمامه 
دفعات » وهو فى الحقيقة كثتاب غث بارد الحديث؛ . فما 
دام ابن إسحاق النديم قد رأه كاملا وقرأه بل حكم عليه 
هذا الحكم القاسى: فلابد أن الكتاب كان قد اكثمل 
فى صورة من صوره؛ وتم فيه ماتم فى غيره من كتب 
الأسماره أى نقلئه العرب إلى اللغة العربية؛ وناوله 
الفصحاء والبلغاء فهذبره ونمقره» وأصبح الكتاب كاملة 
تثناوله الأيدى. ومع هذاء فليس أحد يعرف من صدعه, 
ولامن ترجمه ولا سس أضاف إليه أو نمقه. إذن» فقد غدا 
كثاباً شعبياً معداولاء يدل فى عداد العراث الشعبى: 
ويعبر عن الروح الشعبية؛ وتنطبن عليه قواعد كتب 
الفولكلور المدوئة؛ من أنها مجهولة المؤلف شائعة السب» 
وبحق عليها من حيث مسئوى حكم رجال البلاغة 
والأدب وقواعد الكثابة قول ابن النديم «وهو بالحقيقة 
كتاب غث بارد الحديث) . 


ف(ألف ليلة وليلة) إذن يكاد يكون الكتاب 
الشعبى الأول الذى جمع محفوظات الشعب العربى من 
الأسمار والخرافات أو من القصص. وهذه المحفوظات إما 
من موروثهم القديم فى العصر الجاهلى؛ وما سبقه؛ وإما 
من كل ما نفل إلبهم من مأثورات الشعوب الثى عرفوها 
واحتكوا بهاء كشعرب الهند وفارس واليوئان ومصر 
وغيرها. 

وهذا المنحنى فى الإفادة من كل المألور القصصى 
فى بناء الأعمال القصصية الجديدة منحى مألوف 
ومفهوم. فالقصة موروث إنسائى يجد فيه الإنسان نفسه 
وجاربه وأشواقه, أي كان مؤلفها الأصلى؛ أو أي كان 


موطن تأليفها الأصلى. ولعلها بهذا أسرع الأعمال الفنية 
ذوبانا فى ضمائر المتلقين؛ وأكثرها قدرة على أن تتلاءم 
فى كل بيئة جديدة تدخلها مع طبيعة هذه البيئة 
وروححهاء لتغدو معبرة عنها هى ؛ قدر ماعبرت عن بيئثها 
الأولى التى نشأت فيها. 


وهذه الحقبقة أساس عمل عالم الفولكلور» فهر 
يحاول من خلال النص القائم أمامه أن يستخرج آثار 
البيعات الاجتماعية والجغرافية والتاريخية التى تظهر فى 
النصء أو التى نركت بصمائها على النص. و(ألف ليلة 
وليلة) تحمل بصمات هددية وفارسية وبونائية وفرعونية 
وعربية قديمة؛ كما تحمل أيضأ بصمات بياث جديدة 
تكونت بعد الإسلام فى مصر والعراق والشام؛ وذلك في 
الأجزاء التى يسميها المستشرقون بالأجزاء المصرية أو 
البغدادية, فتأليف القصص اعتماداً على كل ما وصل 
القاص من مأثورات عمل طبيعى معروف؛ واعتماد 
الكانئب على كل ما سبقه من تراث شئ شائع؛ لايحئاج 
إلى كل هذا العناء فى محاولة نسبة الكثاب مرة إلى 
الهبدء ومرة إلى فارس؛ ثم مرات عدة إلى غيرهما من 
الشعوب » ليمكن لمستشرق أو لآخر أن ينزع الكتاب من 
مكانه فى الموروث الحضارى العربى؛ ليد خله في موروث 
شعب أخخر. 
والاسعدلال على بعد الزمن بمعرفة العرب (ألف 
ليلة وليلة) ؛ الذى أقمناء على نص ابن النديم؛ ينفى 
ماتواضع عليه المستشرقوك من اعتبار الكتاب سن ناج 
العصر العباسى؛ وينفى أيضاً الفضية التى أقام عليها «فون 
جروئيباوما أحكامه على (ألف ليلة وليلة) فى كتابه 
(حضارة الإسلام) ؛ حيث 'يقول فى ص؟71/1 مسن 
ترجمة الأستاذ عبد العزبز جاويد: 
«تطورت الجموعة الضحمة من الحكايات 
والخرافات المعروفة ب(ألف ليلة وليلة» فى 
أصفاع مختلفة من العالم الناطق بالعربية بين 


قرابة 4٠‏ و0٠168م-‏ وتطمس اللغة واللون 
الحلى معالم المنصر الأجنبى للشطر الأكبر 
من مادة الكتاب طمساً فعلياً؛ . 
فالكتاب قد بدأت معرفة العرب به قبل هذا كما 
قلناء كما أن المنصر الأجنبى امستص وتمثل»؛ وتم 
هضمه) ولم يعد إلا مجرد إشارات لمصادره الأصلية» وما 
فى الكتتاب نلق عبربى إسلامى جديد املا بالررح 
الثقافية الإسلامية؛ وأصبح تعبيراً عن الوجود الحضارى 
الإسلامى. ولكن هذا التطور الفنى والاجت_ماعى 
والداريخى الطبيعى لابرضى الأسعاذ «جمرونيباوم؟ ٠‏ فهو 
يسكمر فى ححديثه عن الكتاب قائلا: 


وإن روح الإسلام راحت نشيع فى حكايات 
' يهودية الأصل أو بوذية أو هليسئية؛ وحلث 
النظلم الإسلامية والآداب الإسلامية والعلوم 
الإسلامية فى هدوه محل الأوضاع السابقة 
للمادة الأصلية» وأضفت على الكتاب تللك 
الوحدة فى الجو التى هى من أبرز ما نتسم به 
الحضارة الإسلامية من خصائص » والتى تمدم 
المشاهد لامحالة من أن يلحظ لأول وهلة 
ذلك التجميع المبرقش للعناصر غير المتجانسة 

التى تتركز منها تلك الحضارة؛ . 
وعلى الرغم ثما فى عبارة 9ججرونيباوم؛ من سم 
تقطر به الكلمات والحروف؛ فإ الحقائق لايمكن 
تغييرها وإنكارهاء فماذا ‏ كانت تكون (ألف ليلة وليلة) إن 
لم يعمل فيها العقل العربى المبدع؛ والوجدان الإسلانى 
العلاق ؟ لانحسب إلا أنها كانت ستصبح شيئا أخخر غير 
(ألف ليلة) ؛ شيفاً نعرفه قائماً فى البقايا الفولكلورية 
لبعض الشعوب التى لم محمد من يحفظ المعنى الإنسائى 
الشامل فيها ليجعل منها ثقلة حضارية واضحة. إن 
المستشرق 9جرونيباوم) يجهد نفسه؛ فى فصل بعنوان؛ 
«بونان فى ألف ليلة؛؛ ليثبت أن هناك الكثير من المؤثرات 
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الهلينستية فيها. والمجهود متعسف يرجع فيها الكثير من 
الحكايات إلى الأصل الهلينستى؛ حيث يشارك الكتاب 
فيها غيره من الموروثات العالمية القديمة الأخرى؛ بل بلغ 
به الأمر إلى عد اعتبار مجرد تشابه الفكرة دليلا على 
الأصل الهلينى للحكاية العربية المشابهة لها. فيقول عن 
«رحلات السندباد؛ فى ص27/4؟: 

(إن الفكرة مهما نكن منطقية اخشراعهاء 

كان أول ظهور أدبى لها فى اللغة الإغريقية: 

لم نناولها القاص الشرفى فتوسع فيها وأعطاها 

شكلاً غير الشكل الذى أعطاها إباه المؤلف 

الكلاسيكى» . 

والفكرة فى «السندباد» هى الرحلة إلى المجهسول 
دائما؛ والغربة من رحلة إلى رحلة. وهذه الفكرة ليست 
وقفأ على الإغريق؛ فقد سبقهم إليها المصريون القدماء؛ 
كرحلة (سنوحى؛ وغيرها من الرحلات التى امتلأت بها 
نصصهم. والواقع أن الفا الدارصين إلى الأصول 
الفرعونية ل(ألف ليلة وليلة) التفات غير جاد؛ فلا نكاد 
مجد إلا «نولدكه؛ الذى بلشفث إلى أن قصص الشطار 
والسحر فيها أصول فرعرنية؛ برغم أن نظرة سربعة إلى 
ماقدمه سليم حسن فى كتابه (الأدب المصرى القديم) 
من نماذج قصصية:؛ نؤكد وجود نأثرات واضحة فى 
(ألف لبلة وليلة) بالكشير من الأفكارء بل الحوادث الثى 
وردث فى هذه القصص. ولككن إصرار 9جرونيباوم؛ وغيره 
من المستشرقين على البحث عن أصول إغريقبية فى 
(ألن ليلة ولبلة) مرجعه فى الحقيقة إلى موقف يتخذونه 
من الحضارة الإسلامية كلها بوجه عام؛ وهذا الموئف 
يتلخص فى عدة نقاط: 
الأولى: أن الحضارة الإسلامية لم تقدم جديداً 

للإنسائية؛ بل اقصرت على القيسام بدور الناقل 
للحضارات القديمة دوك إضافة جوهرية. هناك تغيير فى 
الشكل حفأ؛ ولكن هذا التغيير لايمتبر إضافة حضارية بل 


لحل 


قد يعثبر معوناً حضارباً. ويقول «جرونيباوم؛ فى ديد 
واضح (ص8١1):‏ 
(اجتمعث عناصر هددية وفارسية وبهودية 
وبونائية وبابلية ومصرية فنضلاً عن عناصر 
عربية أصيلة فأصبحث كلا واحدا على أبدى 
أسائذة مجهولين يرجع إليهم الفضل فى 
تلك الجرالة الهائلة التى ينطوى عليها 
مجصوع (ألف ليلة ولهلة)؛ وراحث اللغة 
العربية من حميث الظاهر والروح الإسلامى 
من حيث الداخل؛ توحد هذه الخطوط 
المتعددة؛ وتئولى حبكها فى بساط فائن, 
يخطف الأبسار. وإن ألف ليلة فى تأليفها 
بين كل ما هر مختلف وكل ما هو مثفارت؛ 
لأشبه الأشياء بمثال مصغر للحضارة 
الإسلامية بوجه الإجمال». 
المسألة إذن أن الججهود التى انسمث بأنها جهود 
علمية مخلصة؛ إنما هى مخاول عن طريق المنهج العلمى 
إنكار كل الإضافات التى قدمثها الحضارة العربية 
والإسلامية الشامخة للبشرية عن طريق العطاء الفنى 
والوجدانى الذى يعبر عن الإنسان بواسطة الكلمة. 
والحقيقة أن كل الحضارات تقوم على هذه العداصر 
المتباينة التى ثرثها عن الحضارات النهارة التى سبقتهاء 
والتى نأنى هى لتحل محلها فى يادة التقدم البشرى. 
ولكن الحضارات الجديرة بهذا الاسم لانقوم بالتوفيق بين 
هله العناصر» وإنما تقوم بهضم هذه العداصر وتمثلها 
وإفرازها عطاء جديداً متميزاً؛ ونضيف إليها عنصر الزمن 
الجديد الذى هو امتداد لعمر الحضارات القديمة؛: كما 
تضيف أساساً إليها روح الإنسان الجديد الذى تمكن من 
قهر الحضارات القديمة التى لم تعد البشربة تخمتاجها؛ 
والتى فضلت عليها بحكم عناصر الاختيار الطبيعى هله 
الحضارة الجديدة الوافدة. إلا أن هذا الموقف يذكرنا بقول 


ااا صصص س الليالى والحضارة الإسلامية 


«أرنولد توينبى» فى كتابه (الحضارة فى الميزان) ؛ ص5 ؟ 
من الترجمة العربية : 


«مدل قرون طربلة ‏ كان أسلافنا يروث فى ' 


الإسلام خطراً مخيفاً ينهددهم قبل أن يسمع 
الناس بالشيوعية. ففى القرن السادس عشر 
وهو الرمن الغريب ميا لسبياً: كان الإسلام 
يبعث فى قلوب الغرب من الهوس ما تبعثه 
الشيوعية فى القرن العشرين. وهذا يرجع فى 
جوهره إلى أسباب واحدة؛ ذلك أن الإسلام 
كان يعتبر ‏ كالشيوعية ‏ حركة مناهضة 
للغرب؛ وبدعة دينية مخالفة لديانة الغرب.. 
فى الونت نفسه كان الإسلام يستخدم 
كالشيوعية سلاحاً روحيا لايمكن مقاومته 
بالأسلحة المادية؛ , 


والثائية من هذه النقاط أن الإنسان العربى فى زعم 
«جرونيباوم؛ غير قادر على الإبداع. وعلى هذاء فكل ما 
هو إبداع من تراله, لابد من إرجاعه إلى عناصر أخبرى 
تنتسب إلى حضارات أقامتها أجناس أكثر امتبازاً. وقد 
أرمى هذا الاعماه فى أذهان المستشرقين» وأقاموا دراسانهم 
وبحولهم فى الشعر والأدب على أساسه؛ وساعدهم على 
هذا موقف رجال الدين المنغلق على ذائه, والمسطح فى 
نظرته إلى الأمور؛ هذا الموقف الذى طبق المعاييسر 
الأخلافية الصارمة على الفن؛ فاستدكر وأنكر كل ما هو 
خحروج على القواعد المناسبة للمعنى الخلقى الجامد 
الدى تصوروا أن الدين يفرضه. وهذا الموقف فى الحقيقة 
تسبب فى انهيار الحضارة الرومانية بعد دخخولها المسيحية؛ 
وبعد تمكن رجال الدين من ,فرض سيطرتهم الكهئوتية 
. والكنسية على الفكر والفن. ولعله أيضاً تسبب - حبن 
بعدث الشقة الزمنية بظهور الإسلام وفهم روحه الأولى - 
فى محكم أصحاب العقليات الغيبية غير الفاهمة أو 
القادرة على الخلق؛ فى عصرر تخلف الحسضارة 
الإسلامية؛ وسيطرئهم على الفكر والفن باسم الدين. 


وهله العقلية هى التى أجازت كل ما هو مسطح من 
نتاج فنى؛ وهى نفسها التى رفضت كل ما هو خبلاق 
وإبداعى فى إنشاج الفكر والعقل الإسلاميين؛ فأدث لا 
إلى تغيير صورة الحضارة الإسلامية وحسب؛ بل أدث 
إلى أن أصبح الدين الإسلامى بهذا الشكل الذى فرضره 
معوقاً حضارياً: بعد أن كان هو الدافع الحضارى الجديد 
والخطير الذى شرج به العرب من الجسزيرة العربية؛ 
لبقيموا أعظم حضارة شهدتها القرون الوسطى؛ واستمرت 
إلى مطالع ظهور الحضارة الغربية. 


هذه العقلية هى التى حكم بها المستشرقون على 
العقل العربى؛ برغم أن أصحابها ليسوا بالضرورة من 
العرب؛ بل ليسوا فى الحقيقة ممثلين للعقلية الإسلامية 
التى امتصث ما سبققها من ححضارات بصدر رحب واسع؛ 
وأضافت إليها البعد الإسلامى الروحى الذى يتحدث عنه 
الوبنبى» فى الفقرة التى نقلناها عنه. وهذه المقلية 
وسيادتها فترة؛ وسيادة أحكامها على الفن: سهلت على 
المستشرقين أن يرجمعوا كل إشراق فنى إلى غير العرب» 
حتى ليقول «ليتمان؛ عن (ألف ليلة وليلة) فيما نقلئه 
عنه سهير القلمارى (ص"3): ١إك‏ القصصس الى يفل 
فيها السجع والشعر أصلها غير عربى على الأرجح؛ وإن 
يكن كثير من الققصص الواضح أصله الهندى أو الفارسى 
قد حشد فيه شعر وسجع)؛ وهكذا يضل الأمر إلى ححد 
الاععماد على الصياغة فى تقرير الأحكام عن هذا 
الكئاب العظيم؛ برغم أن البعمان؛ وغيره يعرفون تماماً 
أن الصورة التى رصلتنا من (ألف ليلة وليلة) مرت بأكثر 
من صياغة فى أكشر من مرحلة زمنية؛ وأنها نمث 
بشكلها الحالى على الأرجح فى القرن الحادى عشرء 
كما أن الباحثين يذهبون فى استنتاجاتهم إلى أن هذه 
الصياغة صياغة مصرية. 

وفد رسبت هذه الأحكام فى أذهان الدارسين 
العرب أنفسهم, وأخذوها أخذ المسلمات حتى يخرج 
يسع يسن هلال (ألف ليلة) فى كتابه (الأدب 


يل 


فاررق خبررشيد 


المقارن) من عداد القصص العربى تماماً؛ فيقول فى 
ص">5” من العلبعة الثالئة لهذا الكتاب؛ 

«وقص س ألف ليلة ولبلة مسديئة قطصسا فى 

نشأنها إلى أصول هندية وفارسية كلما قلناء 

فهى تدخل فى عداد الفنصصس المترجمة فى 

.١لصألا‎ 

والحقيقة أن (ألف لبلة وليلة) تقدم من الأحكام 
مسا هو عكس كل الأحكام التى قيلت عن العمّلية 
العربية؛ فهى تثبت قدرة هذه العقلية على الإبداع الغنى 
الكامل والرائع.. كما تشبت قدرة هذه المقلية على 
الاقسباس وإعادة الخلق من ججديد. وما قيل عن آثار 
للحضارات الأخرى إنما هو دليل على أن الحضارة 
الإسلامية إنما جاءت لتنقل البشرية نقلة ججديدة إلى 
أمام؛ فهى لم تبن من فراغ؛ وإنما هى احترمت عقل 
الإنسانية وفكرها وإبداعها؛ فاستغلت كل ما هو صالح 
من نتاجها لتضيف إلبه روحها وفكرها ورسالتها الجديدة 
إلى البشرية. وإذا كان العالم ظل منذ ترجمة ٠جالان»‏ 
ل(ألف ليلة) وحتى الآن, يعيش فى أحلام الإنسان 
وأشواقه ومخارفه؛ من خلال قصصها وخيالها وحبكتها 
الفنية» فإن هذا يؤكد مالهذا الكتاب من دين كبير على 
هذا العالم؛ وعلى هذه الحضارة الغربية الححديثة؛ يجب أن 
يعود حباً واحثراماً لأصحاب الفهل ذيه؛ هؤلاء الذين 
أجهدوا أنفسهم فى إعادة إبداعها من جديدء وأضافوا 
إليها همومهم وأحلامهم فى أعمال قصصية قريذة. 
إن وجود الأثار البابلية والفارسية والهندبة والإغريقية 

والمصرية؛ فى هذه الموسوعة الفئية الضحمة:؛ لايشكل 
باعتراف كل الدارسين إلا جزوا واحداً من أجزائهاء أما 
الجزء الأخعر منها فأدب قصصى جديد كل الجدة. يعبر 
عن مجتمعات إسلامية متأخرة إما عاشت فى بغداد وإما 
عاشت فى القاهرة وإما عاشت فى دمشق. وقد الثنفتث 
المستعشرقون إلى هذا الجزء الأخير؛ ولكنه لم يحظ 
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باهتمامهم أو دراساتهم. وتقول سهير القلماوى عن 

عمل المستشرقين فى هذا الجزء؛ ص٠7‏ ؛ 
«يذكر أولسيئرب فى صدد هذا الجرء الذى 
لايجدى فى درسه البحث عن مشابهاته فى 
الآداب القديمة إن لين قد ذكر أنه كله 
مصرى. ولكنه يرى كما قد رأى نولدكه من 
قبل أن هذه القصص عمل ولاشلك آثارا 
لإخراج المصرى أو التحسينات المصرية. ولكن 
بغداد موطن الرشيد نواة اجعمعت حولها 
الأصول لكثير من هذه الفصص التى مازال 
أثر هذا الأصل واضحاً فيهاء لذلك يقسم 
أوليسترب الجزء الباقى إلى مجموعتين الأولى 
بغدادية والثائية مصرية كما فعل نولدكه من 
قبل وليتمان وغيره من بعده؛ , 


وهذا موقف غربب ممن أجهدوا أنفسهم فى البحث 
وراء كل شخصية وكل اسم وكل حرف فى الجزء 
التاريخى من «الليالى) . فشئ من الدين » إما أن هذا الجزء 
الواقسعى من (اللسالى» يرتبط فنيسا بالموروث المصرى 
والبغدادى أو الموروث الفنى العربى كله فكان لابد من 
البحث الممائل فيه عن الأصول الفنية الشعبية العربية هذه 
وتخليلها؛ ودراسة خخصائصها والخروج منها بأحكام عن 
أصول القصة العربية الواقعية؛ وعن ملامحها الفنية؛ إذ 
هى بهذاء وبما أحدثته من استهواء عند المتلقين الغربيين 
عدد ظهورها؛ أحد التسيارات التى أثرث ولاشك فى 
إبداععهم القصصى الواقعى حين بدأوا يحاولون الإبداع 
فيهء بهذا اللون القصصى أسماه دارسو (الليالى) باسم 
القصة الخبرية؛ وهو على التخصيص - شئ غير الأخبار 
القائمة فى كتب الثراث العربى» خاصة كتب الأدب 
والناريخ» وهو بالقعلع أيضاً شكل فنى جديد يلعب فيه 
الخيال دور كبيراً من ناحية» كما يحمل سمات الإنسان 
المادى فى الممتمع المربي. ويرسم صوراً واضحة 
لاهتماماته ومخاوفه وآلامه من ناححبة أخرى. وهو يرتبط 


الليالى والحضارة الاسلامية 
ا بي 


من ناحية المنهج الفنى بالحكايات المرحة (أو الفابولا) 
التى سادت القرون الوسعلى فى أوروبا والتى يذهب دارس 
مثل الكزاندر كراب إلى إخصراجها من الفسولكلور» 
وإدخعالها فى دنيا التأليف القصصى الفنى. 
إلا أننا مازلنا نقف عند لتجاهل كل الدراسات الثى 
تناولت (الفابولا) لتشهد أنها تتعمد جميعاً إغفال هذا 
الأصل المسبق لهاء والبارز بروزاً واضحاً فى (الليالى) ٠‏ 
ولكن هذا الإهمال المتعمد لهذا الجزء إنما يوضح 
أن المستهدف من هذه الدراسات لا العلم الخالص؛ وإلما 
العلم المفرض الذى كان «بورئوك) أرضح من عبر عن 
أهدافه فيما نقلنا عنه فى صدر هذا المقال. 
وند لفحت هذه الظاهرة المتجديمة عند كل 
المستشرقين سهير القلماوى لفت قوبأ, حتى تقول فى شبه 
لوم فى صايحة (55) : 
«رأرى بهذه المناسبة أن ألاحظ شيئاً على 
بحث كثير من المستشرقين فى هذا الميدان 
وهو قولهم هذه ظاهرة لا تلائم الطبيعة 
العربية أو الأمة الإسلامية.. وهم قد أسرفوا 


فى الحكم على الطبسييعة السربية والأمة 
الإسلامية لأنهم جعلرا أساس حكمهم 
الفكر ؛ العامة التى أخدوها من كتب الأدب. 
العربى وكتب الدين. وهذا الأساس للحكم 
غير كان؛ فالذى لاشك فيه أن نواحى من 
ألصق ماتكوث يهلا الموث موع؛ موضوع 
الأدب الشعبى؛ لم تصور لا فى كتب الأدب 
ولا فى كتب الدين). 
ولسنا نريد فى المحقيقة إلا أن نضع هذا اللكتاب فى 
مكانه الحقيقى على قمة موروثنا من المكتبة القصصية 
العربية والعالمية معأ وإلا أن نلفت إلى أنه؛ برغم هذه 
المكانة الخطيرة؛ فإن الدراسات الفنية والدقسدية 
والفولكلر.ية العربية مازالت مقصرة نى حقه تتصيراً 
مخجلا ومخيفاً. 
رقد أن الأوان لأن تعميد قراءة «الليالى) قراءة 
جديدة؛ على ضوء ماتوفر لنا من أعمال شعبية عربية 
أخرى » كالسير الشعبية العربية: وغلى سوه كل ما 
توصلت إليه الأبحاث المعاصرة؛ عربية وغربية؛ من آراء 


ورؤى: 


صيخ الكلام وأوجه الكتابة 
فى ألف ليلة وليلة 


محسن جاسم الوسوى. 


ااا 


تكاد (ألف ليلة وليلة) بشكلها المألوف وبطبعائها 
المعدة عن بعض الغطوطات مجتمعة ) أو عن طبعة بولاق» 
أو عن الأخمرى المعدة هى الأخرى عن هذه أو غيرهاء 
كالطبعة البسوعية والشعبية؛ أن نضع القارئ والدارس فى 
محنة معقدة وهو يسحث عن أنماط الكئابة وأمزجتها 
فيها؛ فهل هى تلجأ إلى النثر أم إلى الشعرء إلى الكناية أو 
الاستعارة أم إلى التوصيل المباشر للكلام مرة واحدة؟ 
وهل هى معدية بتقاليد كتابية محددة أو أنها تخرج عنها 
لتوجد شيثا أخخر؛ وسملاً خاصاً بها يختلف أيضاً عن 
الحكاية الشعبية؟ وماذا بمكن أن يكون أسلوبها أو 
أساليبها؛ حوارية أم اعترافية؛ متداخلة أو متنوعة ؟ وماذا 
بشأنها متنوعة يختلط فيها العجائبى بالواقعى والغريب 
بالدنيوى؟ وما حجم المأخوذ عن الواقع » نادرة أرخصة 
رمزية مثلا؟ وما أشكال التكييف فيه؟ وماذا عسانا نقول 
بشأن الدحيل عليها من آداب الأخرين ؛ ومايرويه 


* أستاذ الأدب؛ كلية الآداب (منوبة) : جامعة تونس, 


و 


حكاتها عن المسعودى والتدوخى والأصمعى والتوحيدى 
والشمالبى مروراً بالفزوينى رمعاصريهم وقراءانهم فى 
الآداب القريبة والبعيدة ولقافات شعوبها؟ ,)١(‏ 

ويمكن أن يقبل القارئ البوم بما سبق أن أعلنه 
جسثرتن »؛ وغيره من كثاب النصف الأول من القرن 
العستسرين» فى أنهم يروث فى تلك الجواهر والكدور 
والملذات واشلوقات الثى تفيض بها الحكاية ثرميزا للحياة 
بغناها وتدرعها؛ كما يعرض لها الفن؛ وبعلى من شأنها 
بصفتئه هر الآخر حضورا نريجى الحياة بلوغه. لكن 
الحكابات تتنوع؛ فهى قد تلجأ إلى الشعر ميلا للسرد 
وتشويقاً يتمدد فيه الرواة والمستمعون» الحكاة 
ومجالسهم؛ يستدعون فيه ما يألفون وما يعرفون فيبدو فى 
بعضه مقحماً. لكنه فى حكايات عندة أخمرى ليس 
كذلك؛ كما فى حالات المصير اغغرن للإنسان وهر 
متحبر إزاء تقلبات الأزمان والخلان بعدما اله الإفلاس 
وخحلت خحزائنه بما كان فيها من ثروة ورئها عن أبيه أو 
بعدما نعرض له الولاة والسلاطبن بالمقاب والمصادرة 


اا سسشمي-سس ب يغ الكلام وأرجهالكالا 


والملاحقة؛ إذ يلجأ الرراة والحكاة إلى ما يعرقون وما 
يحفظون ا ولربما لايتطابق النص الشعرى مع المتن ؛ لكنه 
أى الحاكى - يضمنه فيه غير عابى. وخخلافه ماكان 
يأنى توربة أو حذفاً كذلك الذى يرويه الحموى عن غيره 
فى (لمرات الأوراق) عن البرمكية وهى ندعو للرشيد بما 
يبدو ظاهراً صادقاً لكنه؛ كما يستكمله الرشيد لصحبه 
وجلسائه؛ ضاحج بالثوربة» استكماله يعنى عكسه تمامأء 
ذكان محملا بالإيحاء والاستدعاء”؟' . 


دقيل دخلت امرأة على هارون الرشيد وعنده 
جماعة من وجوه أصحابه فقالت: يا أمير 
المؤمدين أثر الله عينك وفرحك بما أناك وأئم 
سعدكء لقد حكمت نقسطت؛ فقال لها: 
من تكونين أبثها المرأة؟ فقالت: من آل برمك 
من قعلت رجالهم وأخمذت أموالهم وسلبت 
نوالهم . فقال: أما الرجال ففد مضى فيهم أمر 
الله ونفل فيهم فدره وأما المال فمردود إليك 
لم النفث إلى الحاضرين من أصحابه فقال؛ 
أندرون ما قالت المرأة؟ فقال: مائراها فالت إلا 
حيراً قال ما أظدكم فهمتم ذلك. أما قولها 
أقر الله عبنك؛ أى أسكنها عن الحركة وإذا 
أسكنت العين عن الحركة عميت. وأما قولها 
وفرحك بما آناك فأحانه من قوله 
تعالى:حتى إذا فشرحوا بما أوتوا أخاناهم 
بغئة) وأما قولها وأنم الله سعدك فأخذته من 
قول الشاعر؛ 

إذا تم أمر بدا نقصه ترفّبٍ زوالا إذا قبل تم 
وأما قولها لفد حكمت نفسطت فأخذنه من 
قوله تعالى: ٠رأما‏ القاسطون فكانوا لجهدم 
حطباً . 


التعجيرا من ذلك؛. 


فالتورية والتلميح والحذف والاستدعاء كلها تيبل 
على مرجعية ينبفى أن يكون المستمع ملما بها؛ بلا 
ضاعت الفائدة وتساقط القصد. ومثل ذلك فى (ألف 
ليلة وليلة) حكابة عزيز وعزيزة مشلا (الليلة ١١7‏ - 
ص5 )06 . فالعبارة التى تصر عزيزة على أن 
يعيدها عزير على أسماع عشيقته الجديدة ابئة دليلة 
(الوفاء أمانة والغدر خيانة) لا معنى لها عند ابن عمها 
الولهان المنهمك بشهوة الجسد حتى كان يتناساها في 
واححدة من اللقاءاث الئى عظم فيها الخطر عليه؛ ولولا أنه 
يتذكر ذلك لضاع: فعزيزة تعرف أنه دنيوى وجسدى» 
لابقوى على الصمود أمام الشهوات؛ ومن بينها شهوله 
للمشررب والمأكول والنوم» وكلها تعد فى مرجعيات 
ذلك الزمات ونضاءاته من مكونات الحياة الاعتيادية الى 
ينبغى أن تمتحن لدى الشخص قبل القبول به عشيقاً؛ 
لأن العشق يعنى فى تقاليده باعثباره جزواً من نلك 
المرجعبات؛ أن يتناسى العاشق كل شئ أمام المعشوف؛ 
تختفى عنده الشهوات أمام التطلع إلى اللقاء. أما غير 
ذلك» فينافى العرف والعقاليد. أى أن بدية الحكاية 
المدكورة نتشكل على مثل هذا التغاير بين المرضوب 
والمطلرب؛ القائم والمشوقع؛ ويتمظهر الشكل الخارجى 
للسره فى أحداث نؤكد هذا الصراع ونترالى فيه 
وتتصاعد”!, 

ونستند مثل هله الحكاية إلى غيرها من الحكايات 
التى يبدو فيها الحب غريباً على من يجهل مرجعيانه 
وفضاءاته. ولربما بدا الرواة ساذجين وهم يهرفون بما 
يعرفوك بعجالة: قائلين: «فلما سمع منها ذلك سقط 
مغشياً عليه؛ . ومثل هذا التعبير المتكرر ليس خناوباً كما 
نظن: إذ إن تكرره الذى يكاد يفرغه من مغزاه ودلالته هو 
استدعاء لعلك المرجعية التى كانت تتوقع من العاشقين 
هله الآثار والنشائج؛ فالمرض والوهن والذهول والغيبوبة 
والموت كلها من مزايا العشق الذى يكشفى بنفسسه 
محمولا ومولداً للفعل وانتهاء الحدث بالفناء؛ أى أن 


فى 


ل 0# م00 


متواليات السرد نشتغل فى ضِوء هذه ا مرجعية ؛ ويتصسبح 
حضور العشاق 1 غيابهم أوما يدل على الحاليئ من 
مكونات خريك السرد؛ وكما يقول الوشاء: 
َك أول علامات الهري على ذى الأدب 
نحول الجسم؛ وطول السقم؛ واصفرار اللون؛ 
وقلة النوم ؛ وخشوع النلر» وإدماك الفكر, 
وسرعة الدموع؛ وإظهار الخشوع: وكثرة 
الأنين؛ رإعلاك الحنين » والسكاب العبسرات» 
ونتابع الزفرات» . 
وقال الشاعر: 
للعاشقين نحول يعرفون به 
فى طول ماحلفرا الأحران والأرفا 


ديروف عن المأمون أنه سأل عحه إبراهيم بن المهدى 

دوكان “شير الللحم والشحم) : بالله ياعم ! عشفت نط ؟ 

قال: نعم ؛ أ فين المؤمنين ؛ وأنا الساغة عاشقل. قال؛ وأنت 
على هذه الجثة والشحم الكثير! 

ويردرف عن العسبساس سن الأحنف أن جارية ردت 

على ما يقوله بشأن الحب عارضة عليه مائال جسدها 

من الرهن بعد العشق ١‏ قائلة : 
قلا حب حتى يلص الجلد بالحشا 
ونخرسء حتى لا جيب الناديا (5) 


وحتى عندما يندو الحكى مغيبا للفعل فى السرد 
الصوفى» كما فى حكاية ؛رغيفى الخبزه (الليلة 147؟, 
ص 377)؛ مشلا فإن ثمة تموضعات يتخذها السرد 
داخل فضاءات ممائلة؛ يكثر فيها الحكى عن الإيثار. فهذا 
الررج الغارق فى اللذة متناولا (دجاجة) شهية مع زوجه 
يطرد سائلاً يطلب الطعام؛ فتنقلب الأزمان ويصبح هو 
فى الموقفت نفسه:ء بيئما تشاء الأحداث أن ندروج 1 
من شحخم ى أخبر كاث يتناول مه.ها غداء ممائلاً فنعود من 
الباب باكبة فلمة ة سائل يطرق الباب نعرف فيه زوجها 


؟ 


السابق» فيعترف جليسها أنه ذلك السائل السابق الذى 
نساءت الإرادة الإلهية أن نضعه فى هذا الموقف الأن. 
وكان رغيفا الخبز يظهران فى شخصين يكرمان الآخر 
الذى دفمث به الأحداث والأزمان إلى الففر والجوع. أى 
أن الإيشار الذى يتحرك محمولاً فى أفعال محجمة 
تساد.عين على حدودها بانقلاب الحظ؛ لايعأكد دلاليا 
ددن ذلك القلق الذى يلف الحكايات: الرعب إزاء الغد» 
والحوف من غمدر الزمن مستجسداً فى الحظ والرشبة 
والسلطة. 


لكن حضرر هذه الإرادة يتمظهر دائماً فى أقوال 
وفاعلين» وهو حتضور لايتحقن إلا عند اللزوم مؤكداً فى 
سلسلة من القرائن الشخصية والاجتماعية؛ فزوج الصائغ 
فى الليلة ( ٠5؛‏ ص 31/7) لايمكن أن تبادر زوجها 
بالسؤال عما فعله أو ارتكبه من خطأ لولا معرفتها بصدقه 
السابق. لكنها لن نسأله دون أن نكون هى الأخسرى 
صالحة بمعايير ذلك الزمان؛ فيظهر تقابل حدثين وفعلين 
وفاعلين » ٠‏ هر يقابله السقاء» هي وتقابلها الصبية الجميلة 
التى تعرض معصمها على المسائغ فيتجراً بمسك المعصم 
وهر مالم بفعله من قبل؛ فتكون المشيكة جرأة السفاء 
لأرل مرة منذ ثلاثين عام فى مد بده إلى معصم زوج 
الصائغ: فدمة (عدالة شعرية) محاققها العناية الإلهية؛ 
ويبدو العالم بموجبها متشابكاً متداخلاً. لكل فعل 
حسابه واعتباره ونتائجه 

ومثل هذا المبدأء مبدأ «المصادفة» متمالور في 
المشيكة الإلهية؛ يتخذ أشكالا مختلفة. وهر ليس مصادفة 
لأتى بها الظروف فحسب ما دامت له اعتباراته الأأخترى. 
أى أنه يسكم. ن أن يكنون مجرد افتعال أداتي» أو ملء فراغ 
لدعا غيل اننيب الذى نتحراك الب إلية السردية 
بموج, الالعتور على شرع, الكت لين التذللك, الها انه 
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اسن بكار (اللبلة كوار»ةا١ا‏ ص 36 ومسسمسا 
بعدها) ليست وسيطاً فحسبء لأنها تؤدى بديل الف عل 
الآخخر» الشرياك؛ أو السيدة. كما أن الجوهرى صديق ابن 
بكار الذى التقت عنده السيدة ابن بكار لأول مرة؛ ليس 
إلا البديل الذى يعنى غيابه؛ خمائفاً من بطش الخليفة ؛ 
انسحاب الظل عن على بن بكار وموته بعد ذلك استناداً 
إلى تقاليد العشئى التى جرى ذكرها: فالرسالة يلتقطها 
الجوهرى مصادفة ويتحقق ما فيها لأن المصادفة تشتغل 
فى فضاء آخر, للعشن فيه تقاليده؛ وللسلطة شروطها 
وسلوكها أيضاً وللشخوص نئائج أثعالهم. ولو سقفطلت 
الورقة فى أيدى الخصوم لكانت النتيجة الموت أيضاً؛ وهو 
ما لايخيف العشاق. أى أن (المصادفة) قد تؤدى إلى 
النجاح أو إلى الإخحفاق؛ وكلاهما لابغيبان كثيراً فى 
قصص العشق التى لإ تعبا بغير اللقاء مهما كانت النتائج 


المادية . 


وتختلف هذه أبشأاعما هر مقدر ومكتوب 
رمخصص لشخص ما دون غيره؛ فعلى المصرى يلجأ إلى 
بيت (الأموات) فى بغداد رغم تخذيرات. الاجر صاحب 
الببوت الثلالة؛ فهو لايخشى الموث ولاءمباً به فلريما هو 
ما يدمناه بعد الإفلاس والعذاب والحزث؛ ليفاجاً بأن صوتاً 
ما يدعوه باسمه؛ فيجيب بنعم؛ ويد العفريث بفئح 
مغاليق السر. فالعفريث جاهل بصور الآخرين» وكل من 
دخل ولم يكن من يبحث عده لفى مصيره ا حتوم. أى أن 
العفريت يستدد إلى (المكترب) الذى لا يحيد عنه؛ وهذأ 
المكتوب هو القرار الإلهى (الفسمة) الذي لا مخرح منه 
ولا انشقاق:؛ رهو نفسه الذى تسكند اليه هذه الحكاية 
وغيرهاً كما استددت النوادر التاريخية التى ربما شكلت 
أسنان حكايات المقدر والمكتوب لاسيما فى مجالات 
الكنوز والأرزاق بعد الإفلاس والعذاب. وإذا كاك بعضهم 
يأل إن قدره من خلال المنامسات والأحلام. فإن 
الآخخرين يندفعون إلى لحظة الكعسض وأا محف هذه 
جراء الإحباط والخيبة. أى أن المدام هو الفعل المنعكس » 
وهر الإبدال امحكى للحدث» كما أنه (العناية الإلهية) 


التى تخد:. . المسافات الدليوية (الزمان والمكان) عند 
الضرورة. أما الإحباط؛ فهو انحمولات التى يخترن بها 
الذ هل ويشوالد. والحكابة المذكورة فى الليلشين 41 
و1305 ص 05 الستسدمع العجائبى والوانئعى» 
وتبفى على (المكتوب) أو (المقدر) سرأء فشمة من يولد 
الواقمى بتفصيلاته وتخذيراته وألامه يحبتضن الغريب 
والمدهش » متسائلا أولا ثم راضباً بذلك. 


والغريب أن الحكاية التى ريما تستند هى الأخرى 
إلى «حكاية الحسسن الممسرى» والكنز فى بغداد الثى 
يوردها التنوخى وعنه ابن حجة الحصسوى (ص ١٠"؟)‏ 
تعول على الحضور المجائبى المفاجئ ليلا ومنادائه. 
فالمناداة هى اللغر؛ فإث كان المجيب هو الممنى ما ومعه 
وله الكنز» وإلا حقّ فيه الفتل. أى أن الحكاية نسئعين 
بالعجائبى مرة واحدة؛ بينما تلجأ النوادر إلى المنامسات 
التى ربما وجد لها أصحاب التفاسير سبباً منطقياً أو أخخر 
يجاوز المألوف فى التوالى السببى . 
فى هذا السيساق؛ يورد ابن حسجة عن العنوخخى 
ماذكره له أبو الربيع سليمان بن داود عن رجل أئلف 
ماله: ٠فرأبت‏ ليلة فى منامى كأن قائلاً يقول لى غناك 
بمصره؛ وذهب إلى مصر فلم يجد ما يعينه حتى قبض 
عليه (الطائف؛ ظانا إياه لما: ١‏ فبطحنى وريئى 
مقارع؛ ؛ فقصس عليه قسته وما رأه فى المنام » وأجابه : 
«مارأيت أحمق منك والله لقد رأيت منذ 
كذا وكذا سنة فى النوم كأن رجلا يقول لى 
ببغداد فى الشارع الفلائى فى اغلمة 
الفلانية... فذكر داري واسمى وفيها بسئاد 
وفيه سدرة متها مدفون ثلاثون ألف ديناره . 
ولم يشفت الشرطى لهذا المنام. وعندسا أطلقه 
ذهب ثانية نحو بغداد: :فقلعث السدرة وأثرث مكائها 
فوجدث جراباً فيه للالون ألف ديدار . أى أن المنام 


وف 
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يختصر المسافة من جانب ويعوض عن المصادفات من 
جائب أخرء لكن الحضور المجائبى هو الطرف المغيب 
من النادرة؛ فالحضور المذكور بمتحن الشرطى لو قدم 
إلى بغداد؛ كما امتحن غيره. ولربما انتهى إلى ما انتهى 
إليه غيره. 


وقد لايشغل المنام حبر المصادفة بصفتها حضرراً 
إلهيا أو (قسمة) ؛ إذ ربما يفعل فعل الحافز أرلا قبل أن 
بتوزع فى عدد من المحمولات والأفعال؛ أى قبل أن يؤثر 
فى التكوين النفسى للشخوص؛ ففى الليلة ,١54(‏ 
ص 2314 نرى الملكة دنيا ابنة ملك جزائر الكافور مناماً 
عجيباً يظهر فيه الصياد وقد ألنى بشبكته فاصطادت 
طيرأ ذكراً انشغلت أنثاه بفك رجله؛ بينما ثلاه منام آخر 
وفعت الأنثى خخلاله فى المصيدة دون أن تمد من يعينها 
على الخلاص ؛ فالنام جاه بأخعلاقيات الوفاء والخيانة؛ 
وأحالها إلى أفمال أو نهيؤات؛ ألرت فى تشديد التحول 
الداخلى؛ أو الفعل لدى الأنثى؛ وكان أن شررت رفض 
الرجال. أى أن المسام هو الوسيط الذى جرى من شولاله 
تحوبل الشخصية رانقلابها من حال إلى حال؛ وهو 
يحشضن فى داحخله الاخمشزال الزمالى والمكائى ليسؤدى 
الانفلاب المذكور؛ ولابد من منام معاكس أو ما يتجسد 
عنه لاستعادة الشخصبة الأولى قبل التحول؛ وهو ما تلجأ 
إليه الحكاية لاستعادة الشوازن فى الموقف؛ على غرار ما 
جرى ببن شهرزاد وشهربار. 

وغالبا ما تتمحور حكايات النفور من الآختر حول 
مرنيفات متشابهة؛ كالمام مثلاً فى حكاية ديا ابدة 
الملك شاه زمان صاحبة صورة الغزلان النى لم يستطع 
الراوى توظيفها تماماً بعدما ظهرت لديه فى حكاية «غرير 
وعزيزة» (ج ,١‏ ص154): فابئة دليلة تعطيه المنديل 
رعليه صورة الغزلان الفريدة؛ وتعتز عزيزة بالمنديل » وتبقيه 
مع وصية لاحقة لعزير بالحذر. وإذا مابقى حياً فغليه أن 
يعرف صاحبة هذا التصوير: فهى ليست أختا لاببة دليلة؛ 
وإنما هى دليا العارفة عن الدنيا والرجال» المكثفية بذائها 
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وببسئان لذئها. والمنديل مصيدة للرجال؛ لأن جمال 
الصورة هو الإغراء والتحدى والمصيدة؛ ركل من يذهب 
إلى هناك باحشأ عن صاحبة الصورة يمكن أن يواجه 
الشقاء والعذاب والوهن والخيبة أو الموث. هذا ما تريده 
ابنة دليلة لمن لاتريد لهم الموت على يديها؛ وعندما لم 
تعد لها بهم حاجة كما نقول؛ فالمنديل يشكل حافزاً فى 
رحلة البحث؛ أنه شأن حوافز الفعل فى الأسطورة. وهو 
يكسلل فى الحكايات حسب هذه الوظيفة؛ ومن شأنه 
ريك السرد؛ كما حصل لتاج الملوك: فالمنديل يحرك 
عزيزاً بعدما لم تعد لديه (أله مثل الرجال ولاححيلة» ؛ لكنه 
يعورض عن «(الألة) بطلب المجازفة؛ فيسمع الطواشى 
الأسود يعساءل عما إذا كان هناك غير البسثانى؛ 
فالطفوس نستدعى سرائية عالية يمتد فيها جسد ديا من 
خلال عشرات الجوارى المرافقات اللاتى يشغلن فضاء 
المكان المحدود, لكنهن يصسحن فى عن عنزيز المأخموذ 
بجمال دنيا عالماً آحر؛ فدنيا لوحدها ١القمر‏ نزل فى 
الأرض»؛ وهو يشذكر فى تلك اللحظة استمعالة الوصل 
وخيبة الرحلة؛ فهى ابئة ملك «وأنا ناجره» كلما أنه ليس 
رجلا الآن (الليلة 1١5‏ ج١,‏ ص 84؟ ‏ 58 ؟), 


لكن تنحيه عن مكانه يحثم الشغال المكاث بغيره؛ 
ولهذا يتسوزع دور عمزبز فى المنادمة والنشويق» بيئما 
يتحرف دور ناج الملوك من مستمع إلى فاعل» أما 
الفضاء الذى يسرح فيه الاثدان فيفيض بالرغبة والشهوة 
التى لتجسد فى ح ركاث الأخخرين كالمجور المتصابية أمام 
ناج الملوك أو شيخ السوق المأخخوذ بأرداف الالنين اللذين 
بقرران الضحك عليه فيصطحبانه فى الحمام (الليلة 
15ج ١‏ ص 508). أما الإحالات المتكررة فى 
موضوع العشق والرغبة فهى تتموضع فى ما هو شائع 
ومألوف عن صفات العشاق وأحوالهم وما هو موصوف 
لعلاجهم؛ فينشد عنزيز» (الليلة 4 جاءاص 
للك الشف 


00 | ||||||||||)|)010679““ 9" ١١ ١“ “١-١ 


زعم ابن سينا فى أصول كلامه 

أن اغب دواؤه الألحان 
ووصال مثل حبيبه من جنسه 

والنقل والمشروب والبسئان 
فصحبت غيرك للتداوى مرة 

وأعاننى المقدور والإمكان 
فعلمت أن الحب داء قائل 

فيه ابن سينا طبه هذيان 


أى أن الشمر الذى يحيل على نضاء ثقافى- 
اجعماعى يحتج على ماهو مألون وشائع فى هذا 
الفضاء؛ مستنتجا أن التجربة لانؤكد ما يفال؛ ولابد من 
طلب الحبيب بعينه لامخالطة غيره والتنفيس عن الرغبة 
وشروطها وضرورائها فى محيط مشابه ومناسب. أى أن 
الشعر يؤكد الحافر الذى انطلقت منه الرحلة إلى ججزر 
الكافور. 


ولابد من الحارلة؛ والثائية؛ والثالشة» وبعدها معرقة 
الأمور قبل وقوع لمحذور» فكان تهديد ديا جازم وقاطعاً 
ما مملته العجوز الوسيطة من ضرب موجع من دليا 
التى لاتخدمل الرجال؛ أى أن الرغبة الدافعة للرحلة تواجه 
بعقبة كاداء؛ وبرغبة مضادة وصدام قائل. ولابد من 
انعطاف آخر فى الفعل يحتال على الصدام بين الرغيتين» 
وكان ذلك يتطلب معرفة السر الذى تنطلق منه الرغبة 
المضادة. 
ويصبح السرء أو يكاد» الجوهر الذى ئلتف وله 
الرغبة اغضنوقة الرافضة للآخر: فالخيائة التى تشكل الخرقف 
والجرح الذى تنطلق الحكايات لمداوائه وغلقه؛ نستتعاد 
هنا مناماً يعسلل إلى المحر ويغرق الرغبات والشهوات 
بالخوف من الخديعة والخيانة؛ إذ رأث دنيا منامأ يظهر فيه 
صياد العليور بشباكه؛ بيدما تسارع أثثى الطير لفك رجل 


ذكرها العالقة!؛ وفى مرة أعرى علقت رجلها وبفيث 
لوحدها حتى جاء الصياد وذبحها. وميد ذلك الحمين ؛ 
كما تقول السجوزء كرفت دنا الرجال وذكرهم 
(ص554), 


ومن الواضح أن (الجرح) هنا هو ما تتمركز حوله 
حكابات الجدس والرغبة لا المش» وهو التهديد الذى 
تخشاء مؤسسات الزواج وعلاقات الجنس الممثدة فى 
البسانين أو فى القصوره كما هو أمر حكاية ابنة دليلة 
والأخخرى فى زقاق النقيب أو غيرهما. ولهذا يصبح 
(المنام) تأكبداً للخوف القابع فى الذهن» الذى يجرى 
التعريض عنه بالحجر وبالمطالبة باصلعة الدبك» 
لابغيرها. 


ومثل هذا المنام يعطل الفعل فى رحلة البحث من 
جائب؛ ويضطر الفاعلين إلى إعادة تكوين جادة الفعل 
وأنساقه, فلابد من أمر معاكس لهدا السام » يهدمه من 
ععلال تشكيلاله . وهنا نضيع فى الحكاية (علائة) صررة 
الغزلان فى المنديل الذى تعده دنيا ونوزعه فى أصماع 
المالم» من الواضح أن الراوى لم يستكمل الطرف 
الأخر من الصورة التى يمكن أن تكون إعادة نكوين 
للمنام فى تشكيل حبوانى فربد وجميل كالغزلان؛ أر 
الأنثى فى أشد لحظاتها رشاقة وجاذبية وشهوانية؛ لكنها 
فى أشد قدرانها على الرفض من خلال تماهيها الكلى 
الملبيعة وتخررها من «الشهرة؛ بمدلولها اغصور بين 
الأثى والذككر. ولهذاء سرعان ما اسستشمر الوزير المرافق 
لعاج الملوك ماله وعقله لاستغلال البستان والعسال من" 
خولاله مع تلحائين ورسامين وصباغين لفك عقدة المنام 
من خلال تصويره على المدخخل وإلحاقه بصورة أخرى 
لذكر طير ينفض عليه نسر قو. ربدا لدنيا كأن ما رأنه 
لم يكدمل تمامً؛ فشمة عذر للذكر الذى لم يغب أر 
يهجر وإنما تعرض هو الآخر للتكبة:؛ فكان ماكان؛ 
وكلاهما فى مصير واحيد. أى أن الرسم هو وحده الذى 
بمبد تفكيك المنام وبعيد تشكيله من جديد؛ ليكون 


زان 
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محسن جاسم ا مرسرى 


الإجابة على رسوم منديلها التى نوقد الرغبة لدى 
الأخرين ليواجهوا بعدئذ الصدمة والخيبة والعذاب؛ فى 
فعل لأرى يكرر آثار السياط الملئهبة على أجساد الآخرين 
أو يؤكد ذلك البثر الملنى للذكورة الذى تزاوله ابنة دليلة 
شف واضح , 

ولايصبح المنام مزدوج الأداء دون هذا الاستكمال 
الذى يحقن التدام الجرح؛ تماماً كما أن اللحكايات 
الشهرزادية تؤدى دوراً ممائلا إزاء المستقبل أو شهريار؛ إذ 
مهما قيل عن فعل التناقض والأضداد فى الحكايات؛ 
فإن نوليدات هذا الفعل نؤدى دائماً إلى المصالحة أو 
بدبلها؛ وحتى مجموعات الذكور الخصيين بخلون 
أدرارهم لغيرهم لا ليكونوا الفاعل المساعد فحسب وإئما 
الحكاة أبضاً الذين يدخرطون فى دورهم اللاحق حسب 

أما الحضور العجائبى فلا يتوقف عند حدا فربما 
كان مصباحاً مسحرراً أر خائماً لكنه فد يكتسب 
صفات أخرى غير معلومة؛ تبقيها الحكايات سرأ أو لعل 
الرواة يتناسون بعض نفصيلاتها: فالحضور بتوزع بين ما 
هو أداتى كالخوائم والمصابيح؛ وما هو (بلاغى) يلبجأ إلى 
المبالفات والأسراف فى الوصف» كما هو شأن ما يلتفيه 
السندباد من رحلاته, وهناك مايسدو قريباً إلى ما يتحقق 
مستفبلاً من مكتشفات كالبساط السحرى وغيره. ومثل 
هذه الأنماط المجائبية التى يعسدها نودوروف من 
(الخارق) ليست وحيدة فى (ألى ليلة وليلة)”7/؛ إذ إن 
من السهل أن نتبين حضورها السردى بصفتها محركة 
للسرد ناقلة إياه من حال إلى حال؛ من الاستقرار إلى 
الحركة . لكن العنصر الخارقء العفريت والجن؛ يمكن 
أن يدمدد هو الآخر؛ يتقلب فى عدة أشكال؛ لغرض آخر 
هو مفاجأة القناعات الساذجة؛ والنصورات السشرية 
المتصالحة؛ كما حصل له مع على السائس: فما يؤديه 
العفربت هر (تسفيه فكه), وهو تمادى الرارى فى 
النفكه والسخرية» وإطلانى سراح الخيلة فى الضحبك؛ إذ 
إن الهدف محدود يراد به فلك ارتباط السائس عن الوهم 
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الذى ‏ وللمفارقة ‏ تأنى به اغضيلة المريضة للملك ' 
الغضرب: فالملك يريد تزويج ابنة الوزير للسائس مرا 
لهاء مادام والدها يرفض تزريجها منه لارنباطها بابن 
عمهاء ولابد من اقتلاع الأطران الأخعرى مادام الملوك 
لابقعون فى شبكة المجائبى”". فشمة نصالح ببن 
العارفين مادام هؤلاء يشغلون السلطة. كأن الرواة يرتضون 
بما هو قائم؛ مقنصرين على نفاعل العجائبى مع الأبناء. 
ولهذا؛ يستعد السائس مضطرباً عما يعتبره عالماً آخر» وفاقاً 
بسن الإنس والجن, بسن الجميلات والعفاريت» عليه 
التدصل منه والابتعاد عنه (الليلة ١؟؛‏ ج١١‏ ص140)51, 


وتختلف عن (العفسريت) بحضوره ال كور 
(الخرزة) التى نقدر على الاستدراج والتحول والانتقال: 
فالخرزة فى الليلئين ‏ (7548 و 154) المودعة لدى 
حسن مريم مليئة بالرموز, ولغانها تتداخخل فى الأفعال؛ أو 
إنها الأفمال؛ فلا حدث دونها أو خارجها؛ وما على 
حسن مريم إلا دعلك الرجره لمتحرك الحية المادية 
وتتجسد حسب الصرر الممروضة فى الخرزة. أى أن 
الخرزة ليست وسيطاً عجيباًء وإنما تعرض لهسا حكاية 
مريم مع علاء الدين أبى الشامات وزوجه زبيدة 
الموادبة على أنها الإبدال الملغز للأمانى؛ وألغازها هى 
لغائها الآمرة للخارج؛ ولهذا ثمتد فى طفوس الديانات» 
ومع بينها وتأتى إلى الحكايات بدمط عجائبى أخر 
تلتقى فيه الطقوس بالألغار (ص 147)؛ ولهذا تختلف 
الخرزة عن الخراتم السحرية مشلاًء فهى موقوفة عند 
حسن مريم؛ لانأنى بشئ عندما تقع عند 9الجساهلين 
بسرهاا (ص١11),‏ 

ويمكن للصعلوك الثانى أن (يكسر هذه القبة الئى 
عليها النقش) - الليلة ؟"١؛‏ ص 75 فتكون تلك 
علامة العفريت : الاستدعاء الذى لايبحس به غيرها لكن 
الاستدعاء المذكور يعنى توافق النقش مع صاحبه: 
وامئداده فى الحكاية يقتصر على ريك الفعل؛ مناداة 
العجائبى للحضرر لأمر ختطير: أى أنه لايشتمل إلا على 


سس سس ضيغ الكلام رارج الكاية 


(لغذ) خاصة تماماً لايعنى بها غير صاحبها؛ رهى 
بالتالمى واحدة من (اللغات) الخاصة الكثيرة التى نشتغل 
فى (ألف ليلة وليلة) على أنها من لنات الحكى. وقد 
تضمر اللغة المذكورة: فى حدودها العلامائية أو الإشارية 
التى يجرى التعامل معها حكا أر دعكا أو كسراً أو رفساً» 
ولابجرى لريرها إلا بعد الإمجاز أى بعد تمكنها 
الوظيسفى. ولهذا يجرى التحفظ بشدة على ١الفص‏ 
الأحمرا ذى الأسماء المشوشة لما يختزئه من طاقات» 
تتعاكد سريته بمعادلئه ب«البكارة؛ أو بالطهر الجنسى 
عند بدور عندما تربط الفص الأحمر «على دكة لباسها 
مس ؟/4. وكسما أن فى البكارة قد ينتسهى إلى 
الموث عند شهربارء فإن فئدان الفص قد ينتهى بكارثة. 
وتعشكل بعض الطلاسم فى فضاءات السحر 
والحجاب فى الجدمع الوسيط؛ وهى فضاءات أخدث عن 
غبرها أبضا ذاكتظت بفعاليات وطفوس ورفى وغير ذللك؛ 
إذ لربما تبدر حكاية «أبى محمد الكسلا» (الليلة ٠١‏ 
د ؟آدكآياصضص 14 د عله غريبة دوك معرفة درر 
العنصر الخارق فيها. فأبو المظفر يبتاع له القرد الذابل 
المسكين ؛ والقرد بعينه فى حياته ويجبمع له المال؛ لم 
يظهر له بلسان إنساك: الما سمعت كلامه فزعت فزعاً 
شديدا», أى أن اللسان الإنسى من القرد, المارد» بدا 
مرعبا لمغايرته للمتوقع ولاختلافه عما هو محدمل. لكنه 
سرعان ها يبدو مقبولة عندما يعرض لما فى النفس البشرية 
من تمنيات؛ كالزواج من ابئة الشسريف فى سوق 
العلافي: (س 4077). وتنشهى حركة الحكاية بمعرفة 
سر القرد أولاأ؛ فهر يظهر بهذه الصورة وبداعب عاطفة 
أبى المظفر لكى يبلغ البص.رة؛ ويتحايل على ابئة الشريف 
'حتطائها. أما سر استحالة الخملف فهو الطلسم الذي 
حول دوث دخول المارد إلى دارها: 
وقد عملت هذا الطلم في هذه الخزائة 
خمفاً على بنتى من هذا الملعرد؛. 


أما تدمير الطلسم» فقد قام به أبر محمد الكسلان 
جاهلا بشأله؛ نحسب رصبية العفريت (القره) جرى 
مايلى: 
«فى صدر القاعة التى تدخمل فيها على بنث 
الشريف خيزانة وعلى بابها حلقة من نحاس 
والمفاتيح حت الحلقة فخذها وافتح الباب يمد 
صندوناً من حديد على أركائه أربع رايات 
من الطلسم وفى رسط ذلك طشت ملآن من 
المال وثى جانبه إحدى عشرة حية رفي 
العلشت دبك أفرق أبيض مربوط وهناك 
سكين بجائب الصندوق فخلد السكين:واذيح 
بها الديك وقلع الرايات وكب الصندرق 
وبعد ذلك اخمرج للعروسة وأزل بكارئها؛ 
(صل/الا4)., 


وعندما فمل ذلك كان المارد فى القاعة ليخطف العروس. 


واخختعلاف العروس معشوقة المردة يتكرر فى (ألف 
ليلة وليلة) ؛ لكن الطلاسم خمسول دون ذلك؛ رهى 
طلامسم لايجرى (نكها) دوك المنصر الإنسى الجدوع؛ 
أما الرواة فيسقطون على مكونات العللاسم سرية تتجسد 
بالمفاتيح وغيرها لمنح صورة الطلسم تلغيزاً مناسباً. أما 
المقصود خارج التجسيد؛ فهو وجود لغة تلغى لغة أخرى!؛ 
فالمللسم هو وسيط ملغوم يلغى وسيطاً ملغوماً آخر بحكم 
ما يحتوبه من ألغاز يدركها الآخمر دون أن يكون فادرا 
على التفاعل المباشر معها. وتقابل اللغات (الملغزة) 
ونصارعها يشكل مزبة خخاصة من مزايا حكايات (ألف 
ليلة وليلة) ؛ وهى لغات لانأتى جزافاً شأن لغات التوصيل 
اليرمى١‏ رهى بشرائها وكثافعها وشدتها قد نقود إلى 
انفجار الفعل واشتباكه؛ كما حصل فى حكاية الصعلوك 
الثانى: فابنة املك ألمت بهماية وسبعين باباًة من أبواب 
السحر: ولهذا: 
وأحذث ببدها سكيناً مكتوباً عليهاً أسماء 
عبرانية وخطت بها دائرة فى وسط القصر 


يفا 


7 0 ال ايا 


ركتبت فيها أسماء وطلاسم وعزمت بكلام 
وفرأت كلاماً لايفهم فبعد ساعة أظلمث 
علينا جهات الفصر حتى ظننا أن الدئيا قد 
انطبقت علينا وإذا بالعفربت قد تدلى علينا 
فى أقبح صفة؛ (الليلة ,١14‏ ص 78). 


فاستدعاء العُريت للمنازلة المسحورة ليس اعتيادياً, 
ولهذا جرى استخدام أكثر من لغة وإشارة» سس أسماء 
رطلاسم وتعزيم » لايفهمها الجلوس؛ لكنها نستخدم علد 
الضرورة؛ كاستعادة الشكل البشرى للقرد المسخ مثلاً. 


وبيدما يكون هذا الحشد الملغر من الأسماء 
والطلاسم والإشاراث نكثيفاً شديداً لواحدة فن لغعات 
الحكى فى (ألف ليلة وليلة)؛ فيها يئم الشماهى الكلى 
بين العلامة والأداء وتزول الحدود ببن الحركة والاسم » 
فإن السمدد الذى ينطوى عليه الحكى نفسه لعأجيل 
الأفعال يبقى العمود الفقرى الذى تستئد إليه الحكايات!؛ 
فدون الكلام يشحقق الفعل؛ وبالمماطلة يثم التأجيل 
لغرض مخفيق الانقلاب فى شخصية شهر بار. أى أننا إزاء 
لغاث أخرى متبايئة داحل الحكايات: كلها تروم نين 
الانقلاب والتحول فى الشخصيات؛ من بشرى إلى مسخ» 
ومن مسح إلى إنس» ومن دمسوى إلى 9بيستى أليف؛, 
وبيدما يلجأ الحكى الأساس إلى التمدد والتشويق لتحقيق 
التحولات فى الشخوص أنفسهم؛ كما هو الأمر بالنسبة 
إلى شهريار؛ يستعين الرواة بالرسم لتحفيق أثر ممائل كما 
هو الحاصل فى حكاية دليا (الليلة ١15‏ ب 1717١؛‏ ص 
4 فالرسم هو تشويق يلجأ إليه الرواة؛ لكنه مكئف 
هو الآخبر خالص من التمدد لا ينطوى عليه من حكاية 
مضادة للمنام. ومثله مثل القصصس الرمزية التى فل بها 
الحكايات والمكيفة عن (كليلة ودمنة) (الليالى 2١48‏ 
148ءونل ادا كار ص 500-5:00) رهى 
التى نستعين بالحكى من أجل حكمة ما أو مألورات لها 
اقترانها بفضاءات ذلك امجتمع وهمومه؛ بصفتها اللغة 
المنحرفة للنقد الاجتماعى والسياسى. وبيدما يتغنى 


54 


التعلب بما يرد فى المقامات (الحريرى) : (اعش بالخداع 
فأنت فى زمن بئوه كأسد بيشه؛ (ص 7١7)؛‏ كان أخر 
يكرر ما قالته عزيزة لابنة دليلة فى 3 أن الوفاء مليح؛ ٠ص‏ 
71 ), 


ولاتشثغل الشبهات لوحدها فى ححكى من هذا 
النرع بتحقق فيه الامشزاج بين الحدث والكلام؛ فهى 
سن مكونات الفعل ودرافعه,» لكيها لا تكتفى لوحدها إلا 
عندما تعتلى المجموعة سلعلة جائرة! إذ يظن الخليفة فى 
حكاية اعلاء الدين أبى الشاماث؛ (الليلة ١55‏ ؛ ص 
25 أنه قثل من يومه بعدما أمر الدئف بتنفيل ذلك» 
ولهذا فال لابده بعدما ممق من براوئه إن ما جرى كان 
مقدرأ ومكتوباً؛ فالمماليك وبعض الشخوص التاريخبين 
من خلفاء أو سلاطين ظنوا فى السلطة وامثيازها بديلاً 
للفضاء والقدره وهو ما يلتقطه الحكى وى على منواله. 

أسا فى الحكاية بشكلها الواسع المعسروف» فإن 
المفسربت مثلا فى الليلة ١(‏ ؛ حكاية القلددرى أو 
الصعلوك النائى» ص 5”) لم يتأكد من نخيانة الصبية 
السجيئة لديه مدل ليلة زفاقها إلا بعدما رأى (النعل 
والفاس) فال لها: وماهذا إلا ماع الإنس»؛ وبدأ 
بمعاقبتها؛ لكنه لم يبتدئ فعل القثل إلا بعدما انقلب 
فى صورة أعجمى حاملا الفاس والنعل معه متجولا في 
المديئة باحثاً عن صاحب النعل والفأس؛ عند ذلك يجرى 
التعذيب والموت أمامه؛ امتحاناً لمقدار عشقه؛ فتكون 
الصبية الأكثر وفاء والأكثر عرضة للبطش ضمن البدية 
الترائبية ذاتها. 

ونؤدى مثل هذه الأثار والنياشين دوراً كبيراً فى 
(ألف ليلة وليلة) لإحكام الفعل؛ وتأكيد فاعلية المببى» 
كما أنها نلفى على المثن سمة الاحثمال؛ على الرغم 
من شدة مجارزة مثل هذه الصفة فى عدد كبير من 
الحكايات. رمثل هذه الدلالات كانثك نتكرر فى 
الفصص التاريخى» شأن مايفعله الملك عندما يهم بزوجة 
فبروز فيبعشه فى رحلة ليذهب إلى المنزل؛ وبنسى بعض 


آثاره؛ نعله مثلاً» فيأنى فيروز وبظن ما لا يفصح عنه 
نيكتفى بإبقائها زائرة لأهلها حتى يعلم على لسان الملك 
أن بستانه لم يزل سليماً أميناً. وعلى الرغهم من أن الفعل 
أو محمولائه المباشرة (كالخبانة الروجية فى الحكاية 
الإطار مشلا» كان حافرا ودافعاً لشوالى السرد والهمار 
الحكى: فإن الحكى هو صولد للفعل ومتوالياته أيضاً؛ 
وهكذاء فلولا الخيانة لما الدفع شهربار وأخموه إلى رحلة 
البحث والااكتشاف ومن ثم العودة بقفرار وإصرار 
جديدين. ولولا العودة الجديدة (عودة التحول بعد قصة 
الصبية والعفريت) لما كان مجرى الدم , وبعدئذ مجرى 
الحكى لإيقافه؛ فشمة مجربان يتنازعان المساحة؛ ويعلى 
توقف أحدهما تدفق الآخر؛ وهكذا ينفض كل منهما 
الأخمر وبنفسيه ويستدعى التنافس المطلق الذى لامناص 
منه؛ وهكذا كان العفريت بطالب الصياد بالأمان ثانية» 
رأن يطلفه من الفمقمء وإلا يفعل معه كما عمل أمامه 
مع عائكة. (وما شأنهما) سأله الصياد؛ فقال العفريت 
ماهذا ونث حديث وأنا فى السجن...إلخ.) - (الليلة 5؛ 
ص 18). فالحكى والخروج من القمقم والمشاركة فى 
الحدث هما أمر واحد. ولعل اشتباك الحكى بالحدث 
وتداخلهما هو الذى ينسى القسارئ مشكلة العيافس 
المذكورة؛ فربما ينفعل ملك الصين حقا ويقرر معاقبة 
المجموعة التى تراهن على كسب وده عندما يتعاظم لديه 
الشعور بسفاهة مالديهم؛ فالحكى هو الشخصية:؛ وكلما 
بدا هشاً بدث ١الشخصية/‏ السارد؛ هشة ضعيفة: وعندما 
تشتغل حوافز الترغيب وحب الاستطلاع يتدفق الحكى 
بقوة أكبر. فاللغة التى انطوى عليها تجربة متداخخلة 
كالتى قادت بالأحدب و«اقتلته المشبوهين) تنضعف كلما 
راهدت على زوايا عدة لقضية واحدة كميئة الأحدب» 
لكنها تخترن الكثير عندما نستجمع مكونات الحاضر مع 
الماضى والمستقبل ؛ فالمنام الذى يراه الأعرابى الذى يرصيه 
بالذهاب إلى البصرة للتاجر الفلائى واأمارة الغولة» إشارة 
وذكار هو تكشيف آخر لممنى المواليق والاعتبارات الثى 
تشد الئاس بعضهم للآخر أيام الأزماث والتقلباث. ولهذاء 


صيغ الكلام وأوجه الكعابة 


جاوث الحكاية غنية مليثة بالقرائن الاجعماعية (الليلة 
6 ص 41/7). ومثلها الرقاع التى نستوجب توليد 
معواليات الأفمال: فهى لا نأتى إلا عدد المواقف الصعبة» 
وعددها تلغى حدثا وتقود إلى أخمرء فهى حوافز فاعلة» 
كما حصل فى الليلئين 91؟ 75/8 : عندما اضطرت 
الشابة الببصرية إلى إيصال الرقعة إلى خالد عبد الله 
الفسرى (ص ١‏ فتكثم الشاب على سره؛ وقبوله 
بالتهمة على أنه لصء يعنى فى ضوء الحكى فى (ألن 
ليلة وليلة) السماح للمجرى الآخر بالتدفق؛ فإما الكلام 
أو مجرى الدم؛ ولهذا كان على وشك (النطع) عندما 
كشفت الفتاة عن وجه (كالقمر) وبيدها الرقعة للأمير: 
وكانت الرقعة كلاماً؛ فيها قصة التسئر على المشق 
مخافة الفضيحة. وهكذا كانت الرقعة تشتغل فى فضاء 
الحكى أولاً بصفئها كلاماً موقفاً محرى الدم؛ كما أنها 
فى فضاءات الحكايات الاجتماعية تستأئف العلائة 
بكقالبد العشى وما تشعمل عليه من نضحية وذبول 
وموث؛ وهى نفاليد تمطى بالمداية والعقدير فى حرينه ؛ 
ولهذا الدفع الأمير إلى التعجيل بتحقيق زواج العشيقين. 
ومثل ذلك الليلة ”4 ؛ فغائم بن أيوب مثيم حسب هله 
التقالبد وهو يعجر عن بلوغ قوت الفلوب الى أريد لها 
أن تبقى عذراء لا يفضها غير الخليفة؛ 
«الآن أوضح لك أمرى ححثى تعرف فدرى 
ويدكشف لك سرى وبظهر لك عذرى. قال 
نعم؛ فعند ذلك شفت ذيل قميصها ومدث 
يدها إلى ئكة لباسها وقالت له ياسهدى اقرأ 
الذى على هذا الطرف فأخلد طرف الدكة 
(؟) فى بده ونظره فوجد مرقوم ا عليه . 
بالذهب أنا لك وأنت لى باابن عم 
السبى! (اللبلة 244 ج١-‏ بولاق - 
ص19 ), 


ولهذا لاتحرك الفعل» فعل العشق المهدرد» فى 
تمبيزه عن الحدث الدرامى إلا بعد نقض المهد من 
الخليفة (ص .)١55‏ 


اا 


محسن جاسم المرسرى 


وتكتسب الليالى من 485 إلى 444 أهصية من 
ناحية القيمة السردية لحكايات (ألف ليلة وليلة)» علارة 
على ما تفضى إليه من «جدليات الحكى! ومانمئد فيه 
من فضاءات زمائية ومكانية: فالسرد يستجيب لرغبة 
الخليفة كما تسشجيب شهرزاد لمثل هذه الرغطبة عند 
شهسيبار؛ أى أن مستقبل الحكاية هو المعسى بهذه 
الحكايات: كما أن التمهيد السردى الذى يقود للحكابة 
له أمبابه الشخصية عند 0 
شهربار بطسيق درا بالنيناة فيقدم على ما يقدم عليه 
للإبقاء على نسوته أبكارا ينتهين عن الليلة الأولى ٠‏ كان 
الرشبد بقول لجعفر: ١إن‏ صدرى ضيق؛؛ فشمة سبب 
57 أولاً تنتهى شنده الأسباب والمبررات لدى الأخرين » 
وبصسبح الأخسرون تابعين لهذه الرغبة. وعندما يتشكل 
أمامه مشهد أخر لخليفة مدع يضاهبه وجاهة ومكانة 
ومالاً وجمالا وتهتكأ ومئعة؛ هو الشاجر محمد على 
الجوهرى؛ يشعر الخليفة برتياح خخاص؛ لأن اللجوهرى 
بؤسس مجلسه ويوجد طفوسه تموبشاً عن فقدانه دنيا 
البرمكية التى طردئه بعدما وطأها: ادرة لم نثقب ومهرة 
لم تركب ؛ ولو كانت غبر ذلك لما تفار بها عذراه. 
لكن الفجبعة الجسدية؛ والجنسية تحديدا؛ هى 
حصسفاز للروى؛ ولعسدفق الكلام؛ على الرهم من أن 
الاستجابة المذكورة تنفاوت بين الواحد والأخمر: فسيدة 
الفجيعة شهرزاد ثراهن على إعادة تكييف شخصية 
شهربار من خلال الحكى؛ وهى مراهنة تستدرح فى 
داخلها عشرات المراهنات الأخرى بين الإنس الجن» 
بين «تودد؛ والفقهاء الذين تشترط عليهم بعد الهزبمة 
عع ساريلت زبلا سهمة كم مملاقة بين الفجيعة 
والهزيمة ة والحكى وكما أن * شهرزاد رأت نفسها معنية 
ببنات جسهاء كانث دنيا ابئة شهرمان ملك جزائر 
الكافور ممكى للقهرمانة ما ينقى سر لولا إقدام الأخيرة 
على تقديمه لعزيز وتاج الملوك؛ أى أن القهرمائة هى 
الوكيل القائم على الروى المؤججل؛ فحييث ينشهى المنام 


ب 


بالفرار لائرى دنا ضرورة فى السرد» فشوقف كل شئ 
عند انتهاء الأحداث؛ وتتجمدها عند الجولة الأسبوعية في 
البسئان. لككن مرأها فى البستان سيثير الشهوة لدى عزيز 
الذى يرافب عن بعدء وكاما شاهد المزيد منها ضج 
جسده بالرغبة العاجزة؛ يقول؛ 


«جزت على جزائر الكافور وقلمة البلور وهى 
سبع حزائر والحاكم عليها ملك يقال له 
شهرمان وله بنث يقال لها دنيا فقيل لى إنها 
هى التى تصور صورة الفزلات وهذه الصورة 
النى معك من جملة تصوبرها فلما عدث 
ذلك زادث بى الأشواق وغرقت فى بحر 
لي الاعدان ف نكيت 0 ررحى أ 


(الليلة ١4‏ اص 006 
لم يضيف بعد الرؤية: 
(راختفيت وإذا بملواشى أصود أخمرج رأسه من 


الباب وقال ياشيخ هل عندك أحد؟ فقال :لاء 
فقال له: اغلق الباب؛ فأغلق الشيخ باب 
البستان وإذا بالسيدة دنيا طلعت من الباب 
فلما رأيتها ظنت أنها القمر نزل فى الأرض 
فاندهش عثلى وصرت مشدقاً إليها كاشتياق 
الظمآن إلى الماء. وبعد ساعة أغلفت الباب 
ومضت فعند ذلك حرجت أنا من البسكبان 
وقصدت منزلى وعرفت أنى لا أصلل إليها 
ولاأنا من رجالها خصوصاً وقد صرت مثن 
المرأقه (النيلة ١١5‏ ص 83 5؟). 
أى أن فجيعته هى التى تدعوه لاستعادة النجربة 
التى لم تستكمل نفسها فى ذانه؛ ولم يزل يسدذ كبر 
وبتأمل ويشقى حتى يجد من يعوض له فجيعته؛ بديلاً 
ذكوريا كتاج الملرك. ولايتوقف الحكى مادام الإحساس 
بالفجيعة قائمأء ولهذا جرى تعويضه بالمشاغلة والمطايا 
والمسؤولية والأخوة المكتسبة؛ وبالحكى أيضاً. 


ولابصمت الخصبان الثلائة عن الحكى إلا عند 
«استكمال قصة فقدائهم الذكورة لكل قادم جديد 
منهم: الليلئان لكرتت؟, ص/ا ١١‏ سا0 نهم 
ينشغلون بهذا الأمر ماداموا ينفذون الآن ما لا تشكل 
الذكورة المفقودة خطراً عليه. ولا بفل حافزاً ومحركاً 
للحكى الشعور بالفجيعة فى حدود الخيائة الجدسية؛ 
> البفدادية والسائس( الليلة 2717. فالخمانة التى 
تمارسها مع أقذر الناس هى عهدها على نفسها الآنء 
عارفة أن الممارسة عهر؛ تدفع للسائس بموجبه خمسين 
مثقالا ذهب كل مرة؛ ومعها نصعها (ص 458) التى 
تشرك المسائس ملتاعاً يدعر ليلا ونهاراً عودة اللسمة 
(الجسد ولمال) ثانية إليه. ومثلهاء يقابلها ؛ محمد على 
الجوهرى الفرى الذى يختلق وضعاً من البهاء والوجاهة 
كالخلانة لتعويض ما يفتقد: أى السلطة, فلولاها ما 
لجأت دليا إلى عفابه بالسياط على ظهره بعدما استدرجته 
السيدة زبيدة إليها كبداً لتعريضه للامتحان. كما أن 
خحروجه على تعهده لدنيا بالمكوث فى المنزل كان خخرقاً 
للموائيق؛ وهو حرق يعنى تدقق الفعل والعحدث ضرورة» 
كما أن الآثار التى على جسده تعنى استعداده عند 
افتضاح أمره أن يكشف عن قصة الحب والجنس والفراق 
والعقاب النى يجاهد لتناسيها بشتى السبل (الليالى 71 
4س 1455 -8ا1)؛ 


وتساعد التعددية اللغوبة واللسائية وأنماط الحوار 
والمزاوجة بين التجسيد والنجريد؛ وكذلاك المباشر والمكنى 
والاستعاري» فى إيجاد الأوجه المثقلبة المتغيرة للحكى» 
وبالثالى للتأريل ؛ وهككلا نقرأ أن العجور فى حكاية دنيا 
ابئة شاه زمات: 


١دخلت‏ على السييدة دنياء وقالت لها؛ 
ياسيدئى جفت لك بفماش ملبح. فقالت 
لها؛ أرئى إياه. فقالت ياسيدنى؛ ها هر فقلبيه 
وانظربه. فلما رأنه السيدة دنيا قالت لها؛ يا 
دادتى إن هذا قماش مليح ما رأبعه فى 
مدينشنا. 


فقالت العجوز: باسيدنى إن بائعه أحسن مله 
كأن رضواناً فتح أبواب الجدان وسهى فخرج 
التاجر الذى يبع هذا الفماش؛. 


م 
«رأنا اشتهى فى هذه الليلة أن يكون عندك 
وينام بين نهودك فإنه فننة لمن براه (الليلة 
,ص 756). 


أى أن الحكى يششمل على الحوار والعرض والفعل 
والتعليق والغرض» ولهذا تقول السيدة دليا عند الإجابة 
بعدما ضحكت: «أخزاك الله ياعجوز النحس إن خخرفت 
ولم يبى لك عفل». لكن العجوز تثمناه لها جسدا أولاً» 
نهر فئئة بمعنى الغواية؛ يستعيد قصة يوسف حيث المرأة 
التى ألت على نفسها التخلى عن الزواج. ولهذا لم تكن 
هذه المفردة محملة باسئدعاءات اعثيادية؛ وإنما يفف 
خلفها موروث حافل بالغواية والإغراءء فجعلناه (فتنة) 
للناظرين؛ وهو ما يتعزز أيضاً بما بتيح للاستعارة» ومن لم 
المجاز؛ التفاعل فى لحمة الحكى برمثته؛ فالملك الذدى 
كاه فستحم أبوا الجنان هو الوسيط؛ إذ لم بقصد به 
التشبيه» بل توسيع مدى المجازء تاج الملوك كأنه من 
غلمان الجدان: ورضوان الجدائنى والجدان هى المكان 
الفسيح الذى يدسع للغلمان والحوريات. أما الغرض» فهو 
إنزال هؤلاء جميعا إلى الأرض» إلى حيث البسئان 
والسوق ...ليتحقق مالايشحقن فى تلك الجنان» أى 
الوطء؛ إذ لاقصد للقهرمانة وبالدالى للراوية غير «النوم 
بين النهود؛؛ الجماع الذى يؤدى غيابه أو كبحه أر 
تخريبه إلى ندفق السرد؛ أما عندما يتحقق فلا شئع غير 
الأنين؛ إذ توقف شهرزاد عن الحكى» وشهريار عن 
الإنصات؛ وتدشغل دنيا وناج الملوك والجوهرى؛ بينما 
ييفى اغخصيون لوحدهم يكتشفون أنفسهم أو يستعيدونها 
فى صورة الآخيرين الذين تحقق لهم الجماع واخعئفث 
لديهم الرغبة فى الكلام. 


لفن 


تصن جاسم الإسرى ست ب سسسب 


ركل وجود أنشرى فى الحكايات يمكن أن يعخل 

أشكالاً مختلفة؛ لكنه غالب ما يتخل شكلا موحي بداخله 
مستدرجاً للرغبة عند غيره؛ عارفاً بأسراره؛ فعزيز الذى 
قضى عاماً عند ابئة دليلة احتالة معتقداً ألها أنناه؛ يفاجاً 
بما تركته أبنة عمه له من الملام؛ إنها محثالة أوئفت 
شرها بعبارة (الوفاء مليح والغدر قبيح١‏ . لكنه كما عرفته 
ابية عمهه؛ يمثلك فى داخله غريرة جنسية لايونفها 
العقل: وهكذا فعندما رأى الفعاة فى دار زقاق الدقيب» 
بهره شكلها الذى ينز بالرغبة وجسدها الملئ بالحيوية؛ 
يقول؛ 

دلم أشعر إلا وصبية قد أقبلث بخفة ونشاط 

وهى مشمرة اللباس إلى ركبتيها فرأيث لها 

ساقين يحيران الفكر وهى كما قال فى 

وصفها الشاعر: 

ها من شمر عن ساق ليعرضه 

على الحبين حنى يفهم البافى 

وزان ساقيها اللتين كأنهما عمودان من مرمر 

خلاخل الذهب المرصعة بالجوهر؛ وكانت 

نلك الصبية مشمرة ثيابها إلى نحت إبطيها 

ومشمرة عن ذراعيها فنظرت معاصمها 

البيض وفى بدبها زوجان من الأساور وفى 

أذنيها فرطان من اللؤل وفى عنقها عفد من 

لمين الجواهر وعلى رأسها كوفية دق المطرقة 

مكللة بالمخصرص المثمنة وقد رشقفت أطراف 

قميصها من داخخل دكة اللباس)(29, 

وسرعان ما مخمسدت كلمانه فى قوة جسدية نفيض 

بالشبق والشهوة تنقض عليه؛ ونفرض عليه الزواج بديلا 
للموث: والخمروج من الدار مرة فى السنة والبقاء على 
مدار السنة لؤدى دور الديك؛ فالديك الدى ظهسر فى 
حمكاية صاحب الزرع مع الحمار رالشور؛ يعود لانية 
بصفته الأخرى «خالى الهموم؛ متفرغا للنكاح. 


يض 


وتتأكد الطبيعة المدينية للحكايات بئلك العلاقة 
المنشابكة بين أشكال الحكى فيها والأزقة التى تدعرج 
وتتداعل كالمتاهات؛ فتصبح هذه من المكر ات الإضافية 
للسرد؛ وكلما انطلق المتحدث أو السارد فرحا وسعيداً 
ضاع فى زفاق أوناه عن غير قصد لخت تأثير السعادة 
اللاهية وبعض الشراب: فهذا عزيز: مثلا" يدخل خخطأ فى 
«زقاق النقيب» بعدما فضى وقتاً فى الحمام وخرج منه 
ليدعم بكأس من الشسراب؛ فيطوف لملا ظانا أنه فى 
طريقه إلى صبية القصراابئة دليلة) التى لم نزل علافثه 
بها مسدمرة مليئة بالسعادة والحبور وهو مستغرق (١‏ فى 
اللذات سنة كاملة)0'): وهنا تلتقيه عجوز نطلب منه 
قراءة رسالة ملفوفة؛ بيدما حمل فى يدها الأخرى شمعة 
مضيئة! أى أن الظلام قد حل» وعزيز دمل ؛ والزفاق غير 
ما يفصد: وكل هذه الموامل تتآزر سوبة فى تهيكة ما 
يجرى ونزيد فى ترقب المسشمع أو القارئ. وسرعان ما 
تعود السجرز إلبه ثانية نزولا عبد طلب أخعث صاحب 
الرسالة؛ كما نقول؛ الثى ترجو الاطمينان من يقرأ لها 
مباشرة ماكتبه أخرها الغائب منل «عشر سدين؛ ١‏ وهنا 
تتأكد احتمالات الفغل العاصفة بعلامئين: الأولى؛ 
الباب المصفح بالنحاس الأحمر الذى ينفرج على دهلير 
دار عظيمة:؛ والصبية الئى يسرف باث السرد (الشخصية 
المعنية أو عزيزا بتقديمها؛ وما أن يمد يده بالرسالة نحوها 
إلا والعجوز :فد وضعت رأسها فى ظهرى ودفعتتى... 
قرأبت نفسى فى وسط الدارة . 

ونبدو حكاية على بن بكار مع محظية الخليفة 
شمس النهار واحيدة من الحكايات البغدادية الئتى يتحفق 
فيها السرد من خلال حركة الشخوص أنفسهم؛ إذ تكثر 
حركة هزلاء ونتتخذ من المكان مساححة لأفعالهم, لكن 
اخنفى من هذه الأفعال هو الأقوى دائما والأكثر إيحاء 
من الظاهر: فالحكاية ليست مديئية فحسبء؛ ولكنها 
تضع المزاوجة بين المسرى والمعلن؛ الضفى والظاهر» فى 
أساس تركيبائها؛ فيكون الازدواج بناءها الكلى الذى 


سس سس في 


ينفصل بموجبه المكان بين (سلطائى) وأخعر عامى ؛ وبيدما 
كان وسيط على بن بكار مع شمس النهار صديقه أبا 
الحسن بن طاهر الجوهرى؛ صاحب العلاقة الوئيقة 
بالبلاط: فإن الوسيط البليل يعلن أنه «عامى». ولأله 
كذلك؛ يخشى على نفسه من غضب البلاط؛ فيكون 
تدحله فى العلافة العاطفية بين الاثنين محكوما بهذا 
المخوف. 

وبيدما يختلط المكان بالفعل فى توئير الجو وشحنه 
بسلسلة من التوقعات واغفارف؛ يتدقق الدهر؛ أو البحره 
بين ضفتين؛ وسيطاً هو الآخر غير عاب بالمارف 
والتوقعات؛ فهو السبيل الذى يلجأ إليه اللصوص عندما 
يسرقون دار الجوهرى ويخطفون شمس النهار وعلى بن 
بكاره كما أله السبيل لعردة هؤلاء مع الجوهرى سالمين! 
ينما يصبح البر محطة المناعب» فهئاك العسس والشرطة» 
وهناك اللمرض؛ وهناك أيضاً العيون؛ فتستعين شمس 
النهار على الفضيحة باستخدام مكانتها محظية؛ سكرث 
وخعرجت ونعرضت إلى ما نعرضت إليه . 


لكن أبا الحسن يحزم الأمر ويرحل بماله وحلاله 
رأهله إلى البصرة؛ فدمة علاقة مع البلاط يقيمها على 
ابن بكارء وهو تاجر لايقدر على متممل نبعات مثل هذه 
العلاقة السرية بواحدة فى البلاط . 

أى ابن بكار خالى الوفاض؛ على خدلاف التاجر 
الذى يخشى غضب الخليفة ورهطه؛ فيهاجر قبل أن 
تدركه احنة. 


وتتعقد العلافة فى أكثر من مجال؛ فالمكان ليس 
مساحة تمثد بين البلاط والمدينة بأزقتها وبيوتها فحسب» 
بل إنه ينعفد بما فيه من سلطة وتألير وامتداد؛ وهكذا 
تتحرك جارية شمس النهار بمقدرة المشمكن العارف 
بالمكان وأسراره؛ ولهذا تقول عنها شمس النهار؛ :ما يسد 
عليك مرضع إلا وتفتحه لك» (الليلة 55 صس37175) , 
وهى فى تنقلاتها وحركاتها واعتمادها الرسائل المكتوبة 


الكلام وأوجمه الكعابة 


والشفاهية وسيلة السرد فى تصعيد القصة العاطفية؛ التى 
لابد أن تنتشابه مع العشراث المثبلات لهاء والتى م 
شأنها أن نقام بين جوارى القصر وببن التجار وأصحاب 
الخفازن الذين ينتظرون بلوغ ماهو سرى ومغرء مغامرين 
مرة وخخائفين مرة أخعرى. وبنفرج المكان فى بيوث سرية 
وأخرى علنية» فللجرهرى منزلاك؛ أحدهما للقاءات 


٠‏ الخاصة: والأخر لأهله؛ وعلى بن بكار يفيم مع أمهء 


والجارية تفر بعدما داهمهم اللصوص من على السطوح 
التى بدو فى هذه الحكابة وغيرها متلاصقة رمثقاربة 
تتبح الهرب عند الضرررة. 

لكن مجتمعاً من هذا الدوع تتقاسمه الرغبات 
والمصالح والسلطة والأموال هو وسرائى؛ أيضاً؛ فالرغبة 
تخشى الفضيحة:؛ وكذلك الحب؛ فثمرت شمس النهار 
كمد ويذوى ابن بكار وينتسهى: على الرغم من أن 
شخصية الخليفة تبدو عطرفة وحدرنة؛ تبذل الغالى 
والنفيس من أجل واحدة كشمس النهار. لكن جلسات 
الطرب والغناء فى القبة اغصصة لهذا الغرض بمكن أن 
تمثل ما قيل وما يقال فى كتب التاريخ عن المئعة فى 
البلاط العباسى؛ حيث نتحرك الجوارى بالعشرات» 
بالجمال الجسسسدى والروحى وبالمواهب والكفساءات 
والمقدرة المتنوعة؛ من غناء ورقص وعزف ولطف وظرف 
وخخلاعة ومجون؛» فتدمو على هامش الفاعلية اليومية 
الأسرار والمقالب؛ ومشاهد التسئر والتخفى ؛ رتظهر الميول 
البشربة فى تعبيرات متبايئة. وبأنى المكان مسائداً لكل 
ذلك» فشمة زاوية للتخفى والاستثار» ولمة باب حديدى 
يظهر من البسئان إلى النهر؛ والقارب؛ والهرب. وليس 
عجيباً بعد ذلك أن تكثر ردود الأفعال إزاء حكاية مثل 
هذه. فبيدما يستجيب الشاعر تنسون (08وا7688) لمشل 
هذه الحكاية؛ يرى أخمر أنها إعلان عن موت الحب. 
لكن «تنسون؛ برى انتصار الفن فى استيعاب الرشيد 
معنى الفبون والحب» وبرى فى صورة الفجار المكان نور 
بهيجاً ضاجاً بالطرب فى لحظة نشوة فريدة مثالا لهذا 


وفنا 


ا اواو اع 


الاتتصار الطروب للحياة والفنون, هكذا لسر سئس 
الصورة أيضاً؛ لكن «تنسون» يغوص فى الحب نفسه؛ فى 
ذلك الشعور الرفيق الذى بمنعه العسشر من الظهوره 
والذى يخبو ظاهراً عند موث الالنين» فيكون نشييع 
جدازة ابن بكار تعاطفاً واسعاً مع عاطفة نادرة من هذا 
النوع, 

لكن الحكى فى (ألفى ليلة وليلة) لايتدفق لعامل 
واحد؛ فالاستدراج الأساسى هو القلق وقلة النوم والرغبة 
ل النسياث؛ هكذا هو الحكى العلاجى مشافهة أو فعلاة, 


فالحجاج فى رواية الجاحظ عن ابن القربة يقول؛ 
١اأرفت؛‏ فحدلنى حديثاً بفصر على طول ليلى؛ ولكن من 
مكر النساء وفعالهن]”!!2: وهو ما يظهر فى الليلة 95ت 
(م 7", ص )7١‏ عن سقوط أرباب الدولة فى فئئة الشابة 
الجميلة؛ بيدما يبحث الرشيد عن النادرة والمغاصرة, 
وتساسل الرغبات عدد شخوص (ألف ليلة وليلة)؛ فهذا 
تاج الملوك برى صورة دئياء ويستدئ رحلة المغسامسرة 
والبحث ولمجازفة؛ وهذا علاء الدين أبو الشاماث وابن 
الخمرب؛ وغيرهما يفدمون على أمر ممائل. وبيدما يدفع 
الرفاه إلى المغامرة نى بعض الحكاياتث؛ فإنه ربما يؤدى 
إلى الزهد أيضاًء وكلما ظهر الزهد قلت الحركة وانعدم 
الفمل وساد التأمل (أو الفعل الداخيلى). أى أن الأنساق 
تتغير» نماماً كما هو الشأن فى الواقع : فكثرة السهر ندقع 
خمارويه بن أحمد بن طولون إلى شئ أخسر غير 
(التخميزا الذى ولع به بئو العباس؛ فقيل له ببركة الزئبق 
فى قصر الميدان فوقها فرش شدت بالحلق والزنانير «فإذا 
نام لم نسكن حركة الفرش بحركة الزييق21101, 

لكن الحكى يشكل استجابة أساسية فى (ألف 
لبلة وليلة) وغالباً ما تتسلل فى الحكاية نوادر لا هم لها 
غبر تمديد السرد والتنويع على مهنة الرواة؛ فهذا هو على 
العجمى يأنى به جعفر إلى الرشيد لما يمثئلك من 
مشاهدات وما شاهد من حوادث وما مر به من ظروف. 


"1 


وبمكن أن تكرن مدل هذا الشخص رجوه عدة فى 
امجتمع العباسى؛ كابن المفازلى وأبى العبر والباز وفيرهم 
من ترد أسمازهم فى كتب التساريخ. لكن «على 
المجمى؛ فى اللية 7985؛ ص 458 لابعدو أن يكون 
«راوية؛ يلعب على مهنة القفص؛ مشمتما بها إلى أنصى 
المستطام من خلال «الجراب» المفقود:؛ فشمة كردى 
يدعى أنه جرابه: فيسأل القناضى: ١ماذا‏ فى الجراب؟؛ 
ويسدئ جواب كل منهما بتنافس مع الآخره ممئدا في 
شتى الشؤون والنفاصيل : فبسرف الكردى فى الذكرء 
ويعدها بسرف الجمى؛ ميأى الآخر با لديه من معرفة 
فيدخل فى الجراب الخدم والحشم والمصماليك 
والممستلكات؛ ويأنى الآخر بما يقدر عليه ذهنه من 
تصورات» فيتطاول الجراب وبمشدء كأنه منطاد خارق 
أخذ من الدنيا ما يستطيع حسب ذهنية كل منهما 
ولصورانه؛ حتى يفئح الفاضى الجراب فلا يجد غير قليل 
من المنساع؛ من جبن وزيتسون ... إلخ. أى أن تمعلى 
الخبال يتعاكس مع صغر الجراب ومحدوديته وضيقه. 
هكذا هو شأن الرارى فى تعامله مع الموجود من وقائع, 
بنطلق منها فيضيف عليها حتى تكبر وتئسع ونبدو آبلة 
للانفجار فى حالات وصور عدة. 


وبيدما تنفتح الحكايات غير المنسوخة أر المكيفة عن 
النوادر الساربخية على عرض ماله وظائفه ووساطاله 
ومكوناته السردية يستجيب لاستفهام ما عن حال أو مآل» 
فإن ها هو ناريخى ينشغل بتثبيث المطابقة مع ما كان 
وإعادة نكوين الماضى التاربخى أمام الحاضر؛ فالممتضد 
فى تذكرة ابن حمدون يدخل دار الصيرفى الخراسانى 
ويحظى بالعداية الكاملة: لكنه يشوقف عن المرح ويموت 
السرور فى ملامحهء فيسال صاحب الدار مستغرباً؛ 
وتكرن الإجابة حافلة بالاسشفهام والتهديد والوعيد. 
ونتدفق حكابة الصيرفى الخراسانى حتى تبلغ هدية 
المتوكل له ولجاريئه شجرة الدرء فيتطابق الحال؛ وبتأكد 
الدمائل والامئثال؛ وبعاد وضع الواقعة بكل مخاطرائها 


ااا با صبغ 


وغرائبها فى أنساق تبدو مقبولة ومحتملة ومألوفة؛ فيشيع 
السرور ثانية فى وجه المعمتضد. ويكون ابن حمدوك 
مسروراً هو الآخر باسترجاع ماييدر مثيراً وعجيباً وخليقاً 
بالذكر والترويج؛ وبذلك يكون الشماهى بينه وبين نساخح 
الخلفاء ومؤرخعيهم وهم يطلبون منهم تدوين ما سمعوه 
ليكون مفيداً ولئعم منه العبرة (الليلة 47١‏ ج ؟؛ ص 


هئ ة). 


وبيدما كان الرشيد يتصور المشهد الذى أمامه فى 
دجلة لواحد من أرلاده» كان الجرهرى يصحح هذا 
الوهم قائلا: 


الست أمير المؤمدين (....) وإنما اسمى 
محمد على الجوهرى وكان أبى من الأعيان 
ثمات وخخلف لى مالا كثيراً من ذهب وفضة 
ولولو ومرجان وبافسوت وزبرجد وجواهر 
وصفارات وحماسان رغيطان وبسائين 
ودكاكين وطوابين وعبيد وجوار وغلمان..٠,‏ 
أما لماذا يضطر على هذا المشهد فإنما: «لأبلغ ما 
أريد من أولاد المدينة؛. لكن ما يضمره هرما تفصح عنه 
حكايته: إذ إنه يلغى بهذا البدخ والجاه ومزاولة الخلافة 
الجرح الداخلى الذى تركته دليا البرمكية وهى نطرده من 
عالمها: ف(اضرب هذا الخائن الكذاب فلا حاجة لنا به؛ 
فهر يدرك أنه بوجاهته وماله لايعدو أن يبقى ابعاً وذيلاً؛ 
درره تدذيه الرغبة؛ وبانتهاء ذلك لنتهى مهمته؛ فالسلطة 
الفائمة فى البلاط بخليفته وسادئه وسدلتئه ونسائه 
وغلمانه هى الأقرى: وكان لابد من أن يستعيدها بماله 
تمثيلا بعد ما عجر عنها فى الحقيقة. ولهذا؛ لم يكن 
الخليفة الرشيد فى الحكاية يستغرب مثل هذه النزعة» بل 
نماطف معها وأعاد تأسيسها فى الواقع من خلال 
اسئرجاع الجوهرى بماله إلى الحاشية. 
ومشهد زورق الخليفة المزيف أو الشانى (الشاجر 
محمد على الجرهرى) فى دجلة؛ يكاد يكون إعادة 


تناج وإخراج لمشهد زورق الخليفة الرشيد نفسه؛ فهو؛ 
«ينزل فى كل ليلة بحر دجلة فى زورف صغور 
ومعه مناد ينادى ويقول: بامعشر الئاس كافة 
من كبير وصغير خخاص وعام صبى وغلام 
كل من نزل فى مسركب وش فى دجلة 
ضربت عنقه أر شنقته على صارى مركبها. 


ولم يستغرب الخليفة الرشيد ما يسمع؛ وإنما يطربه 
أن يستكسمر فى معرفة الأمر بكامله ولغاية منتهاه: وإعادة 
تكرين المشهد تتوزع فى متواليات لتقديم الحدث 
والحكى؛ بينما يتحول الحكى نفسه إلى استرجاعات 
لأحداث ماضية جرت على الجوهرى وأفضت به إلى ما 
هر عليه الآن: فهناك موكب الزورق يرافبه الرشيد؛ وهناك 
موكب دخمول البستان؛ وهناك مجلس الخليفة فى 
مقصورة الطرب والمتعة. وألداء ذلك نظهر رغبة المشاهدين 
(الرشيد وصحبه) نى معرفة سر ما يجرى: فكلما كان 
بدهامس مع جعفر البرمكى يسألهما الخليفة الثاني 
(الجوهرى) عما بدوره حتى كان سؤالهما عن أثار 
السياط التى بدث على ظهره مصادفة. 


وتستعيد السهرة التى يقيمها الخليفة (الثاني) أو 
المزيف محمد على الجوهرى ماكان قد محفق فى مرات 
عدة فى (ألف ليلة وليلة) ؛ وبخاصة نلك التى يرتضيها 
الشيخ إبراهيم لعلى نور الدين وأنيس الجليس؛ فالحكايتان 
تتحركان ب«موئيفات؛ واحدة؛ كالأنوار والقناديل والغناء 
والموسيقى والشراب» وبفضاء مكانى مشقارب؛ من 
«الدجلة؛ إلى «البستان؛: وإلى «المقتصورة الخاصة) 
بالعلرب والمئعة وطموس اللذة. وبجرى استجماع الزمان 
فى لحظة حب عاصفة بقلبى الحبيبين فى الأولى؛ بيدما 
تستعيد الثائبة عذاب المعنى (على الجوهرى) من خخلال 
الغناء. ويظهر الخليفة متفرجاً على المشهدين؛ مستدرجاً 
المنعة إلى عالمه واللذة إلى مزاجه ما دامت كل ممربة من 
هذه تتموضع فى إطار تخاربه الكثيرة ونستدعى الرحمة 


نان 


فحسن جاسم ال مرسرى 


فى عالمه: فالخليفة هو الأمر فى الحرب والحب؛ فى 
القضاء والمضاء؛ وكل أمر يهو عنده عندما لاينطوى 
على التهديد. فالمحب مشفول بنفسه؛ وقصئه تسلية 
للخليفة تستحق المكافأة أو الاحتواء؛ إذ لايدرى المرء سر 
إبقماء الخليفة لأئيس الجليس بيدما جرى تزويد على نور 
الدين برسالة إلى البصرة. ولم يجر الجبمع بينهما إلا 
بعدما اضطربث صحتئها وساءث. أما دلا البرمكبة فقد 
استدعاها الخليفة إليهء قائلا لها: 


١أتعرفين‏ من هذا؟ 

قالت: يا أمير المؤمنين من أبن للنساء معرفة 
الرجال | 

فتبسم الخليفة رقال لها؛ يادنيا هذا حبيبك 
محمد على الجرهرى وقد عرفنا الحال 
وسمعنا الحكاية من أولها إلى أخرها..؛(الليلة 
كك ج15/1), 


أى أن الخنيفة كما يظهر فى الحوار يتمئع باحتواء 
الأسرار الخاصة واستدراجها إليه؛ وبالتالى ضمان هيمنئه 
على السلطة الخاصة التى منحها لحاشيته؛ وكلما كان 
السر قريباً إلى الرغبة فى استجماع المقربين بروابط تعرز 
هذه السلعلة ظهر السرد متمدداً بارئياح» مسشعيداً 
بملفوظات ذاتث صبفة مديلية. 

لكن المطابقة التى ميسرت كتب التاريخ: تخفى 
بمفارنة ساخرة نقائضها كافة؛ وإذا كان الراوى قد أخخذ 
عن كتب التساريخ حكاية أبى يوسف الفساضى فى 
الاستبراء ليئيح للرشيد الزواج فى الليلئين 745 و91 ؟ 
( ج4551 - 4170 )؛ فإن الرواة أبقوا باستمرار على 
خعلى سرد متناقضين فى هذا السياق؛ بين واحد يتصرف 
الخليفة بموجبه على أنه الوهاب الحر الطليق فى أموال 
الأخرين وأعراضهم؛ والآخر المتوجس المرناب فى الشرع » 
القلق منه وعلبه. ولربما بتداخل خخيطا السرد كلما 


ف 


افتحم التاريخ منحى الحكى وحاصر مخيلة الرواة؛ إلا أن 
الفارئ غالبا ما ينصت إلى تعليقات شأن تلك الثى ترد 
فى الليلة 44/ا (ص 15١5؛‏ ج ؟) مشلاً على لسان 
خخفة جاربة زبيدة؛ التى تقول بعدما شاع حسن الصبية 
الجنية الطائرة زدج الحسن البصرى؛ 

ارحل نصمئك ياسيدتى إن عرفت بها أمير 

المؤمنين قثل زوجها وأخذها منه؛ 

لم نستدرك؛ 


اأن يسمع بها أمير المؤمنين فيخالف الشرع 

ويفتل زوجها ويتروج بها؛ . 
أى أن خط السرد الأساسى يطمكن إلى الرشيد 
فاعلاً» قدراً لامناص منه؛ مهما كان التلاعب بطريقته 
فى بلوغ الأشياه. ومشل ما يعرفه الأخرون وقد يعواطؤون 
بشأنه كما هو الأمر فى الليلة 55١‏ وما يلبها؛ فابن 
الملك يبلغ زوجة التاجر عن طريق الوزيره وعددما يألى 
الزوج يضعونه فى صندوق فيطلب الوزير أمانئه من التاجر 
(أى المسندوق) . لكن الأخير يتكشف عنه باب الغلق» 


فلا بمسه التاجر بعد أن يعرف 


«فلما رأء التاجر وعرفه حرج إلى الوزير وقال 
له ادخيل وخذ ابن الملك فلا يستطيع أحد منا 

أن يمسكه) (ص 7١‏ ج 7). 
وتتأكد فى (ألف ليلة وليلة) مكانة الخليفة الرشيد 
على أنه السلطة الآمرة الناهية الغنضوب الطروب مرة 
واحدة. وعلى الرغم من أن المشاكلة بين الحكابة والواقع 
ليست ضرورة قائمة؛ كما أنها ليست أساسية فى قراءة 
نصرص الحكايات المطبوعة المتداولة؛ إلا أن المتوث 
الحكائية تتيح نصورات واسعة لما كان سائداً ودارجاً 
رمحكياً؛ فالمتون الحكائية تلبئى أيضاً على مجموعة من 
اللغات والخطابات؛ ويتشكل فيها خطاب آمر وأخسر 
مسراوغ وثالث مغبون ومغيب ورابع غائب بإرادئه. فمنذ 


ماياب صبغ الكلام وأوجه الكمابة 


ابدء كان خطاب شهريار أمرأ؛ وعندما نضطره الوفائع 
إلى الخيبة والإحباط يتحول إلى أخر فسرى يتموضع فى 
الأفعال بديلاً للطاقة الحبطة؛ ولهذا لم يكن أمامه غير 
اختراق البكارة وفضها قبل أن نستعيد شهرزاد لديه نزعة 
الإنصات والاستماع والمشعة: أى المكونات الجدرية 
للخطاب . أما نسخه المكررة الأخرى؛ كالرشيد مثلً» فإن 
غضبه يندفع فى خطاب يشماهى مع القتل؛ فارحياة 
راح وتربة العباس إن لم تسأله لأخمدت منك الأنفاس؛ 
(الليلة 78٠‏ , ص 457)» فثمة استدعاء كامل للسلطة 
الشخصية وشرعيتها التاريخية المعروضة للناس» ولمة 
تهديد مطلن بالتصفية الجسدية. وعلى الرغم من أن 
«(جعثرا الوزير يظهر دائما تابعاً رصفياً وهادثاً وداعباً 
للصبرء فإنه يسقى على الرغم من ذلك «كلب الوزراء؛ 
كما نقول (الليالى) على لسان الرشيد؛ إذ إن خطاب 
السلطلة الأمر الذى يمند بين الخليفة وأرلاده ونوابه 
وحاشيكه ونسائه هر ملكه أولاً؛ يحتفظ به لنفسه ويعطيه 
لمن يريد مؤقتاً؛ ومتى ما اخختلف مع الآخر زالت نعمته؛ 
واشفي منه هذا الخطاب؛ وغابت عنه لحظة الأمان. 
ولهذا؛ لم يكن مستغرباً أن بورد الرواة على لسان أحمد 
الدئف قوله لعلاء الدين أبى الشاماث بعد ما ألصقت به 
نهمة السرقة: 
دبا علاء الدين أنث مابقى لك إفامة فى 
بغداد؛ فإن الملوك لاتعادى يا ولدى؛ ومن 
كانت الملوك فى طلبه ياطول تعبه؛ (الليلة 
ل ج اص 135) 


ومثل هذا السوت هو ما تنطوى عليه المفارقات فى 
الروى؛ ولربما كانت هذه من استراتيجياتث تكسير الدوايا» 
إلا أنها لبستث حاضرة فى ذهن الرواة مسرورة) أما 
اللخطاب المراوغ فغالباً ما بظهر عند تقابل سلطتين ؛ أمرة 
وأخرى تابعة اضطراراً. ولهذا؛ يكون خطاب جعفر 
البرمكى مثالا واضحاً للخطاب المراوغ» فهو يبددئ دائماً 
بالسمع والطاعة كلما عرض عليه الخليفة مشروعه 


للنجوال والنطواف فى الشوارع والنهر والمسانين» إذ 
يحففظ الخليفة بسلطائه سراً وعلناء وكلما تخفى 
ازدادث هذه السللة وتفحمت فى علاتثاتها بجعفر. 
وكلما تأمل الخليفة الذى زاول الخلافة تقليداً النفث 
الخليفة إلى جعفرء قائلاً:يا وزير؛ وتكون الإجابة: 
البيك»؛ ثماما شأن الجان المأسورين بخاتم سليمان 
(الليلة 745 ؛ ص 404) كما أن الخليفة قد تدفعه 
النروة إلى الإعلان عن نيثه فى نصفية صحبه إذا لم 
تتحفق رغباته» فيقول فى حكاية الشيخ إبراهيم وعلى نور 
الدين وأئيس الجليس (الليلة الخامسة والقلائون» 
ص/١١)؛‏ 
ووالله إن غنث هله الجارية ولم تخسن الغناء 
صلبتكم كلكم؛ وإن غنت وأحسنت الغناء. 
فإنى أعفو عنهم وأصلبك أنت [ياجمفر] .. 
فيجيب جعفر : الهم اجعلها لاتحسن الغناء. 
فقال الخليفة: لأى شئ؟ 
ففال: لأجل أن تصابنا كلدا فيؤانس بعضنا 
بعضاً. 
فضحك الخليفة؛ (ص .)١١5‏ 


أى أن الصوتث المراوح له استرائيجياته فى اححتواء 
سكل هذه النزوات التى نكسب صفة فاطعة عند 
المسعبدين والدمويين؛ ولابد للخطاب المراوغ من 
الاحئيال: كما فعلت سيدة الخطاب المراوغ شهرزاد 
باستدعائها اغخزون الحكائى؛ أو كما تفعل الجوارى فى 
الحكى والغناء والرقص. ولكن هذا الخطاب ينشق داخخل 
عالمين؛ أحدهما محبط وعدوالى والأخحر لين ومسالم. 
ولهذا بمكن أن يتسلل الخطاب المراوغ عند مجموعاث 
المجائز القوادات أو الناعلات فى مقالب المسرقة 
والجريمة فى عدد كبير من (الليالى) ٠‏ 

أما دوافع الحكى وعوامله الأخرى؛ فهى الإغراء 
والرغبة؛ والغواية والخيبة؛ والظرف والشماجن؛ والمغامرة 


يننا 


محسن جاسم المرسرى 


اليومية (الخررج»؛ والشرثرة: وكل هذه العوامل تدمع 
عدد مخيلة تتمدد وتتسع كجراب الكردى فى واحبدة من 
الحكايات؛ أر كثوب الربش فى أخمرى. فشمة إغراب 
مضحلك مرة؛ ومزاوجة بين الواقعى والمتخيل » يحلق فيها 
الذهن؛ ليس ثماما كالبساط المسحور وإنما كثوب الريش 
الذى يبدو اقثرانه بالواقع أكثر نفاذاً وشدة وحضوراً. 
ولربما لبدر حكاية دسحمد الكسلان» 
(الليلة' ٠؟)‏ واحدة من ببن أبرز حكاياث (الليالى) الثى 
بشمدد فيها ذهن الرواة لبأتى بالخيال إلى الواقع ؛ ويعيد 
تكييف نفسه فى داخخل هذا الوافع؛ فيضطره فى النتيجة 
إلى التمدد هو الآخرء والاتساع والتوتر والانفجار عندما 
تضيق الحياة بالمفارقة أ بالتقليد الساخر وبالشحاكاة العابثة: 
ويلجأ الراوى إلى الدخبول فى صورة أخرى أو فى صوت 
آخر فربما كان لبو المطفر الشيخ البصرى والئاجر المرموق 
أيام الأمير محمد الزبيدى والى البصرة فى عهد هارون 
3 وربما يسمظهر أو يشخفى في صورة القسرد 
شعث المهممم الذى يتلقى الإهاناث والعبث والمذلة 
من رفقاله المرود فيبتاعه أبو المظفر فى طريق عودة 
المركب مثذ كرا محمد الكسلان ودراهمه القليلة؛ فيكون 
الفرد حصة محمد الكسلان. ويسثمر المركب بمعاناة 
السفرء وبالهجمات والاعتداءات» حتى ثم تفييدهم 
جميعا أسرى على مئن المركب: ولو اسشمرث سال 
لشوقف السرد. لكن القرد مرك وفك الفسبود والطلق 
المركب؛ فجمموا للقرد مالأ كما يجمع المستمعون 
للرواة. وبعدها تزدهر التجارة؛ والفرد يأكل وبشرب مع 
محمد الكسلان ويأنيه بالمال؛ حتى حل موعد الزواج » 
فدله على السر (ص 4!/4). لكنه؛ أى محمد الكسلان؛ 
ابن حجام وعامى؛ ولابد من مال وفير للزواج. ويكون 
الفرد عوناء وبطلع الكسلان على مسر الطلسم فى منزل 
العروس؛ فيفكه؛ ويخطنف القرد الفئاة؛ إذ بين أنه كان 
ماردأ فى صورة قرد؛ وأله وضع نفسه فى تلك المسورة 
الذليلة لبلوغ المراد. أى أن «تمولات المسوخ» فى (ألف 


أنانا 


ليلة ولبلة) هى انحرافات داخل الحكى لفوم بتصعيد 
حلفات الفعل؛ ولعقيد رحلاث البحث؛ ومنها سماث 
النحولات المجائبية, قبل أن نعيد الحكى لاني إلى نلا 
الخارق والدنيوى فى زيجاث المردة بالإنس؛ أو فى ظهور 
١الجن‏ الطيب» الذى ينتقم لبنى الإنسان من الأشرار. 


والمهم؛ فى مثل هذه القصة: أن الرارى يظهر 

محمد الكسلان عاجرا عن كل شئ؛ معدمداً على أمه 
فى مأكله ومشربه ولبسه ومشيته؛ فلم بره بصرى قبل يرم 
النحافه بمركب أبى المظفر. وهو فى ذلك مثيل المادة 
الخام التى بشتغل فيها الراوى؛ بيدما يأنى طلب السيدة 
زبيدة لجوهرة كبيرة نكون فى رأس التاج بمثابة حفاز 
للحكى » ولانفجار الحكاية من مادة خام راكدة كمحمد 
الكسلان لتكون واحدة شديدة التعقيد والتحولاث» مليئة 
باغفاطراث العجيبة؛ قبل أن ييسر الجن الليب محمد 
الكسلان «العدالة الشعرية؛ المتجسدة فى لبخير (العقار 
بالمسك» ليأنيه العفربث وينفلوا له ما يربد من مجوهرات» 
فيكون أكثر ملكا من الخليفة. أى أن الراوى بخياله 
ينئقم حتى من الخليفة ورهطه؛ ولهذا يقشول محمد 
الكسلان: (إذا طلبث شيئاً من المال أو غيره أمرث الجن 
أن بأنوا لك به فى الحال؛؛ ولابمكن أن يظهسر الرارى 
مشمرداً أو ساخراً أو هازلاً كما هو عليه فى مثل هذا 
التمرد (الليلة 708 ص ,)48٠‏ 


وكما يشغل الرواة مثلقى الحكاية» كان الفاعلون 
فى عدد من ليالى (ألف ليلة وليلة) يجدون أنفسهم 
مأخوذين بالإغراء منقطعين إليه؛ مجازفين بحياتهم 
وبأموالهم عندما يسمعون بصبية خخارقة الجمال؛ فائنة 
سحرت غيرهم؛ شأن الدرويش البصرى (الليلة 458) ج 
١ص‏ 287 ) الذى بقطع المسافاث باكيا كلما تذكر 
الصبية البصرية الئى سب العباد بحسنها حتى يتحايل 
قمر الزمان لبلوغها بعدما انشد إليها جراء ما فيل فيها: 
فالسماع لا يقل عن الرؤية؛ يفحرك الفعل بموجبه فى 
(ألف ليلة ولبلة) مادام الحكى هو الذى يشترى الحياة 


ااا سس سس يغ الكلام رأوجه الكت 


وبحول دون الموث. ومثل فمرالرمان كان ناج الملرك 
الذى ينشد إلى قصة عزيز عن دليا أولا (135114 اج 
)١‏ قبل أن بطلع على صورنهاء فيتتضافر امحكى مع 
البصرى فى تألبب تواليات الفسعل؛ رحلة؛ وممخاطرة 
وخولات رأننعة ووسطاء؛ ومجابهة شديدة؛ واحثيال 
واستدعاء لما هو بصرى نفسى يلغى ما هو مثيله. 


ونا كان الحكى ومرادقه السماع بهذه المرة في 
غربك الأحداث؛ والسرد ضرورة؛ فإن التحذير منه هو 
التمهيد لإيقافه: فتحفة العرادة جارية زبيدة تذر من 
سمام الهليفة بروج حسن الصابغ (الليلة 84لا) ص 
ولك جك فمتى عرف بها تروج منها وقئل زوجها. 
أى أن الحكاية سشنتهى عند هذا الحد. ويتكرر مثل هذا 
التحلير بأشكال مختلفة؛ فهر يوئر الفعل والحدث 
والحكى مرة أو يمهد لانتهائه مرة أخرى؛ فشمة حكى 
وحسياة) ولمة توقف وموث. أما عندما يشرقف الحكى 
ندمة ما يشير إلى ذلك ويخرى بالاستطلاع أو بالسؤال أو 
بالإقدام على فعل' إِذْ إن (ألف ليلة وليلة) لاينبغى أن 
تنشهى عند باب مغلق يعشش عليه العنكبوث (الليلة 
4ه ج؟ ص 7/8). 

ولهذاء لم تكن حرفة الحلاقين والحجامين تستأئر 
بالسرد عبثاً, فالفرئرة هى الأخرى حياة؛ كما يظهر في 
طببعة الحكايات الثى ترد على ألسنة الرواة الحجامين 
والحلا فين . ومهما استبد الضيق بالشاب البغدادى (الليلة 
إلا أنه مضطر إلى الاستماع مرة وإرضاء فضول 

الحيلاق مرة أخرى» ففيه يفول الشاعر؛ 

جميع الصنائع مئل المفود 
وهذا المزين در السلوك 

بعلو على كل ذى حكمة 
وتحت يديه روس الملوك 
وكان الشاب البغدادى يقاطعه؛ قلث له؛ ادم مالا 
بعنيك فقد ضيفت صدرى واشغلت نخاطرى. لكن 


اسرد يتحرك بين قطبى الثرثرة والفضرل» فكل مواجهة 
لهذه الغرئرة تخفى نية ما للالشحاق بشغل بديل يود 
الحلاق معرفته. قال الحلاق؛ «أظنك مستعجلاً) . فقلت 
له: العم لعم لعم, وكان الشاب البغدادى يثوقع منه 
الرضوخ للأمر الواقع والكف عن الشرثرة؛ لكنه وجمد 
وضعاً مغايراً ورغبة مضادة فى معرفة الخبر رنقصيه. أى 
أن السرد يبعدئا حال الدململ بين الالنين؛ ولو كان 
الشاب البغدادى صاحب مكانة أمرة أو متسلطة لتمكن 
من تغيير الموفف. لكن مثل هذه الواقعة لها فضاء 
تاريخى تمعد فيه وتلشقى تفاصيله مرجعاً لايستغربه 
المستمع أو القارئا. 

و(ألف ليلة) هى الوحيدة التى يمكن أن تتيح لمثل 
حلائى بغداد الفرلارين مثل هله الامثيازات التى تسمح 
لهم بمخاطبة ملك الصين ليروى لهم شين (ص 1١9‏ ؛ 
١‏ : بولاق) : 


والامثياز يمنحه الرواة بعفوية للحجامين؛ مادام 
الماح قد تعامل مع الدرثرة على أنها أمر مفروغ منه' إذ 
يروي عن أبى محمد الأعمش أنه كثر الشعر عليه؛ فقال 
له أحد تلاميذه أن يأعمل من شعره؛ فأجاب ولا أجد 
حجاماً بسكت حتى يفرغ»؛ فوعده تلامذته بذلك. لكنه 
بعدما أمعن نى الدلاقة نوجه إليه بسؤال. وبقول ابن 
عبد ربه! 

اننفض ليابه وقام بنصف رأسه محلوقاً حتى 
دخل بيثها. 

8 وى السندى بن شاهك أن المأمون استقدمه على 
عجل من خراسان؛ وقد هاج به الدم؛ وأعلم الحاجب 
بدلك؛ وانصرف إلى منزله وأحضر له حجاماً طالب بألا 
بكون فضولياً. لكن سرعان مادارت يده على وجه أبن 
شاهك حتى قال: جعلت فداك؛ هذا وجه لا أعرفه؛ 
فمن أنث؟ ومن أبن قدمت؟ رأى شئ أقدمك؟ فوعده 
ابن شاهك بالقصة كاملة عند الانشهاء. وقال الحجام: 


غير 


ونعرفنى بالمنازل والسكلك الثى جدت عليها؟ قال ابن 
شاهك نعم. 


لم أوصى ابن شاهك أن يعلق الحجام سْ العقبين , 
وكلما قص ابن شاهك طرفاً صاح بالغلام أن يضربه 
عشرة أسواط» حتى انتهى الغلام إلى سبعين سوطاًء 
فالتفث الحجام إلى ابن شاهك: ياسيدى: سألئك بالله» 
إلى أبن تريد أن تبلغ ؟ قال ابن شاهك: إلى بغداد. قال 
الحجام. لمث تبلغ حئى تفبلى, فال ابن شاهيك: 
فأتركك على ألا تعوه؟0؟21, 


ويضج امجدمع حينذاك بأنواع الحوادث والتفاصيل 

عن الرحلات ومقالبها وسدكلاتها ومصادفائها؛ فلكل 

مصادفة مقام. شعر أو نادرة أو طرفة أو حكاية؛ وكل 

حكابة يمكن أن نئوالد فى حكايات أخرى: فعالم 

حكايات (ألن ليلة وليلة) ليس غريياً عن ذلك المجتمع, 

رفضاءات الحكى لبدو مكئظلة بكل ما بتمح لذهن الرراة 

الاشتغال عليه؛ وما بمكن الغيلة من إسقاط ما تربد عليه 

أو عجنه بالغربب مرة وبالمذهل والعجيب مرة أخرى: 

بيدما يبقى الخارق عدة الرارى المحترف ييسره له الفضاء 

الجغرانى والدينى » فيتوحد عنده مع غيره. لكن ما يذكره 

الجاحظ مثلاً عن الحسن الجرجائى فى الحكاية الثالية 

يظهر كم أن الرحلات اليومية تأنى مليئة بالتفاصيل الثى 

لاتمتاج لغير بعض من الثمدد والانساع؛ والتفاط حوافر 

الفعل وامجاهاته: لشوليد حكاية واسعة متشابكة شديدة 
التوئر؛ 

«بقول الحسن الجرجانى: حدئنى سهم بن 

عبدالحميد الحنفى قال؛ حرجت من الكوفة 

أربد بغدادء فلما نزلت؛ بسط غلماننا وهيأوا 

غداءنا؛ فإذا نحن برجل حسن الوجه والهيكة» 

على برذون فاره؛ نصحت بالغلمان فأعذوا 

دابته؛ ندعرن بالغداءى, بسط يده غبر 

محتشم؛ وما أكرمده بشى إلا قبله؛ وكنا 


كذلك إذ جاء غلماله بشقل كثير؛ وهيئة 
ججميلة؛ فتناسبنا فإذا هو طربح بن [سماعيل 
الثقفى» فارتحلنا فى قافلة منا لايدرك طرفاهاء 
فقال طربح: اما حاجتنا إلى هذا الزحام؛ 
وليست بنا إليهم وحشة؛ ولاعلينا خوف»؛ فإذا 
خلونا بالخاناث والطرق كان أروح لأبداننا؛؛ 
قلت: «ذلك إليك»» فنزلدا من الغد الخان: 
وتغدينا وإلى جانبنا نهر ظليل بالشجر؛ فقال؛ 
١هل‏ لك أن تستنقع فيه؛ ؟ فمررنا إليهء فلما 
نزع ثيابه إذا بين جيه أثار ضرب كشير» 
شوقع فى نفسى منه شرء فنظر إلى نفطن 
ونسسم؛ وقال: اقد رأينا فرك بما ترى, 
وحديث ذلك يجرى إذا سرنا بالعشية؛ فلما 
سرنا قلت له: ١الحديث»‏ قال: العم قدمت 
من عند الوليسد بن يزيد بالغناء واليسساره 
وكتب إلى بوسف بن عمر؛ فلما أنيته ملأ 
بدى خيرأء فخرجت مبادرا إلى الطائف» فلما 
امد بى الطريق. وليس يصحبنى فيه أحد؛ عن 
لى أعرابى علئ قعود له فحدث أحسن 
الحديث؛ وروى الشعر؛ فإذا هو راربة فأنشد 
فإذاهر شاعرء؛ فقلث؛: من أبن أنبلت ؟, 
قال؛ الاأدرى1؛ قلت ؛ :وما القصة؛؛ قال: 
اأنا عاشق لامرأة قد أفسدث على عيشى» 
رقد حذرنى أهلهاء وجفانى لها أهلى؛ وإلى 
أستريح بأن أنحدر إلى الطريق مع منحدر» 
وأصعد مع مصعداء ثلت: انأين هىا؟ 
قال؛ «تسرل غداً بإزائها؛؛ فلما نزلدا أرائى 
طربقاً عن بسار الطربق» فقال؛ «ترى ذلك 
الطريق» فقلت: ٠أراه؛‏ » قال: #فشرى الخيم 
التى هناك؛ ؟ قلث: «نمم!! قال: «نإنها فى 
الخيمة الحمراء؛» فأدركتنى أريحية الحدث» 
ففلت: ؛والله إنى انبها برسالتك؛ ؛ فمضيث 
حتى انتهيت إلى الخيم؛ فإذا امرأة ظريفة 


ان ست ور ا ل انض ووه ا ست 


ان ست ور ا ل انض ووه ا ست 


مكنظ 


فوزنت له درهماً ودائقاً. فنقلت: خدل. فألى 
[أن بأخط] .وقال؛ سبحان الله أفول [للك]. 
لا آخيل وتلح على !؟ نأبى أن يأخذه ومضى. 


قال: فأفبل على أهلى؛ وقالت؛ فعل الله بلك 
ما أردث من رجل عمل لك عملا بدرهم 
أن أنسدت علبه. قال:/ فجكت يرما أسأل عنه» 
نفيل لى؛ مربض؛ فاستدللت على بيته أفأليقه » 
فاستأذلت عليه فدخلت وهو مبطول» وليس 
فى بينه شى إلا ذلك المزود والرنبسيل» 
فسلمت عليه وفلت له؛ لى إليك حاجة؛ 
ونعسرف فضل إدخصال السرور على المؤمن 
أحب ما جلث إلى بيسئى أمرضك. فال؛ 
وتخب ذلك؟ قلث: نعم. قفال: بشرائط 
للاث. فلث؛ نعم. قسال؛ أن لانعسرض على 
طعاماً حتى أسألك؛ وإذا أنا مث أن تدفنى فى 
كسائى رجبتى هذه. فلث: لعم. ثال: 
والئالغة أشد منهما؛ رهى شديدة؛ قلت؛ وإ 
كان. نحمكت إلى منزلى عدد الظهر؛ فلما 
كان من الغد ادائى يا عبد الله [ فقملت؛ 
ماشأنك. قال] قد احنضرث؛ التح صرة على 
كم جبتى. قال: ففتحتها فإذا فيها خخائم عليه 
فص أحمرء فقال: إذا أنا مث ودثنئئى فخل 
هذا الخائم: ثم ادفعه إلى هارون [الرشيد] 
أمير المؤمنين؛ فقل له: يقول لك صاحب 
هذا الخائم: وبحك! لا تموتن على سكرتك 
هذه فإنك إن مث على سكرتك هذه ندمث. 
قال؛ ثلما دئشه سألك يوم خصروج هارون 
الرشهد أمير المإمنين» وكتبت قصة؛ ونعرضت 
له وأوذيث أذى شديداً؛ فلما دخل قصره وقرً 
القصة وقال: على بصاحب هذه القصة. قال؛ 
فأدخلت عليه وهر مغضب يقول: يتعرضون 
لنا ويفعلون؛ فلما رأث غضبه:/ أخعرجت 
الخاتم؛ فلما نظر إلى الخائم قال؛ من أين 


لك هذا [الخسائم] فلث؛ دنعه إلى رجل 
طيّان. فقال لى: طيان طيان؛ رشربلى منه. 


٠‏ فملت: با أمبر المؤمنين إنه أرصالى برصية. 


نغال لى: وبحك! قل. قلت :يا أسيسر 
المؤمسين إنه أوصانى إذا أوصلت إلييك هذا 
الخائم أن أفول لك يفسرئك صاحب هذا 
الهاتم السلام وبقول لك؛ وبحك لائموئن 
على سكرئك هذه فإلك إن مت علبها 
ندمت. فقام على رجليه قالماً وضرب بنفسه 
على البساط؛ رجصل يقلب عليه ويقرل؛ 
با بنى نصحت أباك. ففلت فى نفسى؛ كأنها 
أبنه؛ لم جلس وجازوا بالماء؛ فمسحوا وجهه: 
وفال: كيف عرفعه؟ فال؛ فقغصصت عليه 
قصته. 


فال؛ فبكى وقال: هذا أول مولود لى؛ وكان 
أى المهدى ذكر لى زييدة أن يررجنى بهاء 
فبصرت بهله المرأة فرعت فى قلبى ؛ وكانت 
خيسيسة فتزرجئها سرأ من أى ؛ لأولدئها هذا 
المولود؛ وأحدرها إلى البصرة [ رأعطيئها هذا 
الخائم رأشيام» رئلث لها؛ اكدمى نفسلك؛ 
فإذا لفك ألى تمدث للغلالة فأنيبى؛ فلما 
فعدث للخلافة سألت عنهما فقيل [لى 
أنهما] ماناء ولم أعلم أنه باق؛ فأين دفنته؟ 
قلت :يا أمير المؤمئين دفنته فى فبور عبد الله 
بن مالك./ فال؛ لى إلبك حاجة:؛ إذا كان 
بعد المغرب فقف لى بالباب حتى أنزل إليلك 
[ فأخرج] متدكرا إلى بره. 

فوقفت له فخرج متدكرا والخدم. حوله حنى 
وضع يده بيدى» رصاح بالخدم فتدحراء 
فجئت به إلى قبره؛ فما زال ليلته ييكى إلى 
أن أصبح ويداه ورأسه ولحيثه على ثبره 
[وجعل] بفول: يا بنى؛ لفد نصحت أباك. 
ثال؛ نجعلت أبكى لبكاله رحمة منى له؛ لم 


الكلام وأرجه الكعابة 


0 


فحسن جاسم المرسرى 


سمع كلاماً فقال: كأنى أسمع كلام الناس. 
فلت: أجل أصبحت يا أمير المؤمنين؛ قد طلع 
الفجر. فقال لى: قد أمرث لك بعشرة ألاف 
درهم؛ واكئب عبالك مع عيالى: فإن لك 
على ح قابدننك ولدى؛ وإن أنا مت 
أوصسيث: من يكون من بعدى أن يجصرى 
عليك ما بفى لك عفب0 3 , 


ولرد حكاية ثمائلة عن إدوارد وليم لبن يقول إنه 
نقلها عن مخطوطة لابن الجوزى عن كتابه (مرأة 
الزمان)30)؛ ولكنها تخص (عليا) ابن الخليفة المأمون 
الذى نذر نفسه لحياة الزهد؛ عامل حمالا فى البصرة؛ 
صائماً نهاراً؛ ليفضى ليله فى جامع قربب: مودعاً الحياة 
بعد حبن وهو على حصير. ومهما يكن؛ فإن مثل هذه 
الأخبار لبسث غرببة فى ضوء ما يعرف عن كثرة عدد 
المحظيات. لكن الحكاية تتسشكل فى أنساق الزهد فى 
جسد (ألف ليلة وليلة)؛ وهى أنساق تعكرر فى الليلة 
9 ماء ص 191 والليلة 47: ص 198؛ كأنها 
مخاكى ما ينقله ابن الجوزئ عن الخليفة المستضئ الذى 
يظهر فى حكايات (ألف ليلة) بما هر معروف عنه من 
ورع؛ إذ حنضر المسشضئ مجلس رعظ الجوزى وهو 
يبشد؛ | 1 
ستنقلك النايا عن ديارك 
ويبدلك الردى داراً بدارك 
وترك ماعنيث به زماناً 
وننقل من غناك إلى افتقارك 
فدود القبر فى عينيك يرعى 
رترعى عين غيرك فى ديارك 
والمستضئ بردد باكياً: «أى والله وترعى عين غيرك 
فى ديارك» . لكن الحكايات تعرض أيضاً لشماتة الخلفاء 


1 


بما يرونه من تراجع محتمل لدى المحشفين بالشريعة 
والمنعبدين كشيرا. فالرشيد فى الليلة «؟ (م١؛:‏ ص 
) يستغرب ما براه من شيخ إبراهيم وهو يجالس لور 
الدين وأئيس الجليس قائلاً: ياجعفر: 
«أنا ما رأث من كرامات الصالحين مشل 
ما رأبت الليلة فاطلع أنث الآخمر على هذه 
الشجرة وانظر لفلا نفوئك برككاث 
الصالحين١.‏ 
لم يضيف؛ 
«الحمد لله الذى جعلنا من المتبعين لظاهر 
الشريعة المطهرة وكفانا شر تلبيسات الطريقة 
المزورة» , 
أى أن صوت باث السرد بتآلف مع صون المتكلم. 
كمائدل المساحة الممنوحة لمثلى هذا التعليق الذى 
لايمند كثيراً فى الحدث أو فى المبنى الحكائى . 
وبين أنساق الزهد وأنساق اجون فى (ألف ليلة 
وليلة) تتشغل البقعة الرمادية بمثل هذه المداورات فى 
الخطاب؛ وهئ مناوراث نسعى إلى إبقاء القارئا منشداً 
إلى أكثر من وجهة نظره؛ مادام الحكى لفسه يتمدد فى 
تعدديات معرفية ولسانية كثيرة ف(الليالى) بمثل هذه 
التعددية فق التجسير من جانب وتمئلك تكسيرها 
الواسع للنوايا من جانب أخرا فهى تعجز عن أن نصيح 
بوجه الخليفة كما صاح سفيان الشورى الصرفى بوجه 
المنصور؛ 
١إنى‏ لأعلم مكان رجل واحد لو صلح 
صلحت الأمة كلهاء؛ قال؛ من هو؟ قلث؛ 
أنث يا أمير المؤمنين!!19), 


سسسب سح فيج 


ولربما ‏ كانت الحكايات أكثر قدرة على بلوغ 
كلام الناس ومهاده من كتب التاريخ التى قد تضطره إما 


إلى التدوين المتجرد فحسب أو إلى إسفاط التفسير عليه1 | 


وغالباً ما تستظهر الحكاياث ما يبئغيه العفل الجمعى 
تمع العامة الذى يود دخخول عالم الخاصة واجتياحه أو 
اخخترافه واستضعافه. وبيدما يتيح ذهن الرراة ومخيلئهم 
التجوال كيرا فى السرايا والدهاليز وبين البسائين وعند 
مخابوع الثروة ومظاهر الجاه والسللة؛ لاسيما الدسوة والمال 
والفرة؛ فإن هذا الذهن كثيرا ما يثناسى مهمائه فينساق 
إلى ما يبتغيه من نعربة حرفية لما هو مجازى. فابنة هذا 
امجتمع الجاربة تو دد مغلا تدخحل ميدان المماحكات 
والمجادلات اضطراريا بعدما أفلس الروج ولم يعد لديه 
بضاعة يعرضها غير زوجه؛ بذهنها وجمالها وسعة حيلتها 
وسعة تدبيرها وكثرة اطلاعها فى العلوم والآداب والفقه. 
وكان استعراضها لذلك هو استعراض ابن العامة موهبته 
عددما تصبح هذه سلعة قادرة على المنافسة وشراء رضا 
السلطة وموافقتها (الليلة 4*1 إلى 47 : ص "١4‏ إلى 
8 . لكن الرارى يبقى أسير تكوينه الساخمر من 
مجتمع الفقهاء الذين كانوا منه قبل صعودهم إلى ذلك 
المجتمع الذى يثير حسده وغيرته الآن. ولهذا؛ جعل لودد 
تطالب المغلوزب مهم فى المجادلة بخلع ملابسه؛ حتى إنه 


جعل أحدهم يطلب فقط الإبقاء على ما يستر به عورنه. ٠‏ 


ومن الواضح أن الأصل كان يقنصد بالخلع المذكور 
الاستغناء اضطرارياً عن جبة المهنة أو المنصب؛ خلمة 
العالم الفقيه» وليس الملابس بمعناها العادى. لكن تتابع 
الرراة غحار على الأصل فحرفه ودفع به إلى ما يرضى 
الذهن الشعبى. ومثل ذلك ما يدور فى الليلة 415 مص 
ىذه وحتى ص كم 

ويجوز أن نكون ححكاية سيدة المشابخ البغدادية التى 
ارتخملت إلى ححماة (عام١"ه)‏ ذات سند تاربخى. لكن 


الكلام, و 1 جيه الكعابة 


الهماك الحكابة بالرد على الغلمائيين مثير هو الآخره 
كأنه إسراف الرواة أنفسهم فى مثل هذا.الأميرة هلى 
الرغم من شبوعه وكثرة الكثابة فيه؛ بما يشكل أدبا 
خاصاً فى التاريخ العربى . ٠‏ 

لكن الكلام بسع لاحثواء تعددبة لسائية وهجدة 
ليست محذودة» تختلط وتتداخعل بسن العامة والخاصة 
عبد الفقهاء والكتاب الموسزين والخلفاء والقسوالين 
والحرفيين؛ ولربما تتوزع هذه أو نشتبك عند الشخص 
الواحد؛ فتظهر الواحدة لتغيب الأخرى؛ بيدما يلعب 
الزمن نفسه فى الإلغاء والتغييب والحضورء بمعزل عن 
الأصل التاريخى فى الليلة (85؟؛ ج١؛‏ ص 554)) 


: فإن الحكاية تلعب على الكسلام وأزصانه. والحكابة 


لا تخص الرشيد بل ابنه الأمير عندما رأى جاربة سكرى 
ارعليها مطرف عر رهى تسحب أذيالها من الثيها؛ 
نواعدته لتهيئة نفسها فى البوم القادم؛ فلم لأث ا 
فاستفسر عن سر ذلك؛ قالت: يا أمير المؤمنين أما علمت 
أن كلام اللبل يمحوه النهار. وبعث على الشعراه عند 

الباب ليقولوا فى ذلك. أى أن الكلام كالحكاية مساحته 


. الليل؛ وهو بالتالى ليس ملزماً مادام فضاء محكيا بنشغل 
. بالحكى ويغيب فيه تماماأ كما تغيب أجساد أصحابه 


فى لحظة إحكام تعلق الآخر بالكلام الآسر الذى جاءث 


به شهر زاد. بقول أبو نواس فى حال الجارية المذكورة: 


هممث بها وكان الليل سثراً 
فقام لها على المعنى اعتذارا 
وقالت فى فد فمضيت حتى 
٠‏ أنى ألوفت الذى فيه المزار 
وقلت الوعد سيدنى فقالت 
كلام الليل يمحوه النهار''"' 
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محسن جاسم المرسرى 


الهوامش, 

(1) تراجع يا جبرهارد فى : (1963 ./!|:8 زدمةام) فاطهال! مده فهد فتسميمة1 مطاعه رفننة لح ١‏ ودالاة] ص8 من إخ م1 

(7) لمراث الأوراق في الغناضرات؛ مين محمد مفيد المحية (بيروث؛ دار الكتب العلمية: 41447 ص 8؛ وكذلك ص "١١‏ للإشارة اللاحقة عن الحسن 
المصرى والكثر. 

(*) طبعة بولائي من أللى ليلة وليلة (بدداد؛ مكتبة المنى : عن 1887 مصررة بالأونست)؛ ج١‏ . الإشاراث اللاحقة لهله الطبعة إلا عند ورود غير ذلك. 

(1) تتعده المراجيع فى هذا الأمرء منها الفرج بعد الشدة لأبى على امسن التشرخي (الذاهرة؛ دار الطباعة ١١408‏ والموشي أو الظرف رالظرفاء لأى الطبب محمد بن 
إسماغبل الرشاء (غن لابدن 7 154؛ دار صادر ييروث)؛ وكذلك الأغائي: رلرد هنا بطبعلين. 

(0) الموشي أو الظرك والظرفاء؛ عقيل ردلف أبررئر؛ طبعة صادر: ص /8:1/,, 

(5) كياب (1975 ,ام , ققع8 ,لالدلا تأمجمع ,9,/) ومدمع جوععالء1 ه 10 وأعموعجمم لسمناعيك8 لح تعلامماحة؟ 14 

0 لككن الملوك يددرون على مثل هذه الاستدعاءات عبر السحرا والمعنيين بالسحر: ليس بنفوذ غتارقى وإلما السلطة من خلال الدليوبة الأمرة فى الحكايات: فالصبية 
رقي الشعرة فى الليلة 11 148؛ ص ٠٠‏ نزولا عند أمر الخليفة, 

(8) إذ ظهر العفريث فأرأً؛ ثم كبيرا كالقط؛ لم كلباً؛ ثم جحشا ثم جاموسة؛ لم الطلن بكلام لبن أدم» الليلة 71 عن ١١‏ , 

(9) بولال ليلا ؟؟1: ج١1‏ اص 04؟, 

)٠١(‏ برلالء جاص 14؟. 

, ١88 اغياسن والأضداة: تليق ترزى عطرى: ص‎ )١١( 

. 1717 1١7 الالفصار لراسطة عد الأمصار لإبراهيم بن محمد بن أبدمر العلائى الشهير بابن دالمال (ييررت! دار المككتب التجاري. د. ث)؛ صن‎ )1١( 

(1) ابن عبد ربه؛ العقد الفريك؛ (بيررث: طبعط الكتب العلمية: 13281): جغة؛ ص 18 1١1311752‏ -117. 

. ١997 اغحاسن والأضداه؛ تليق فرزي عطرى (بيروث: الشركة اللبنائية للكئاب) : ص‎ )١1( 

(ها) جايص لاك 

(11) المعظم؛ أبر الفرج عبد الرحمن بن غلى بن محمد بن الجررى (بيروت: دار الكتب العلمية؛ 1 19117): ج43 ؟؟ ب قلق 

(10) المعظم: جة؛ ص "4 48 رجاء فى وفياث الأعهان وألباء أبناء الزمان لأبى العباس شمس الدين أحمد بن محمد بن أى بكر بن خيلكان 1١4(‏ - 
1ه) ‏ فين إحسان عباس: (ييروث: دار النقافة؛؛ ج١؛‏ ص ١18‏ أن أحمد بن الرشيد كان بدا صالحأء ترك الدليا ... ولم يتعلق بشي من أمورهاء وأبره 
خطيفا الدليا؛ وؤقيل له السبتى لأله كان يتكسب بيده لى يوم السبث سشيقا بائقه فى بقية الأسبرع ؛ رينفرغ للاشتفال بالعيادةة , 

(1) براجع سقم8 .5 .© ,لمارا عامد8 - قائها لزمامماة .لمع .منطوأ)! مده نه فممدسدة؟' مط) بصمم؟ ومافساة عدوة ملزف 31 عا ما بإاماعم3 سماطسم 

(1987 ماوع ,1833 لقع اممسناح روملتوما) طمويه 
أرردث الخبر أبضاً سهير الفلمارى فى أللى ليله وليلة (دار المعارل: :)١955‏ ص 81؟, 
(14) كعاب محاضرة الأبرار رمسامرة الأخيار للديخ محيى الدين بن عربي (م 74 ه)ء م١‏ (ييروث؛ ذار صافر): عن 710 . 
)١(‏ يوان الصبابة لابن أبى حجلة؛ ص 28 67 - ملحل لعزيين الأهزاق» دارد الأنطاكتى (بيروث؛ 2191/5 
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سس سس سس سس سس سس سه 


توالد السرد 
فى الف ليلة وليلة 


سيلفيا بافل* 


ااا 


م الخصائص المميزة الثى تشد انتباه الفارئ إلى 
السرد فى (ألف ليلة وليلة) توالد السرد داخيل العمل؛ 
وهو نوالد يشحفق عن طربق (التسلسل 625625 هلقط656) 
وعن طريق احدراء كل حكابة لحكاية أخرى تمتوى 
حكاية الشفة بدورها. ولقد اهم شليجل اقةأاد5 
وسلفسئر دوساسى برعوة عل جعاو176ز5 ؛ رهما من 
المستشرقين؛ بالملامح العاريخبة رالتكرينية 8454/1065 
لهذه الظذاهرة. 

ولفد قام بعدهما كل من إليسيف ,115964 
(1644) وجسيرهارد ممع (1571) بدراسة 
مول موا نوسةاة ممامءة انام ها عاعنوه ولكالزة » 
-26 علا مووع8 /ه لمصمنوق :انبالط مدن أع 341116 دعا 


(4.)8,21-40 ,لظ ,2 علهلا (685.) طعوعة 
04١‏ 11 ابو 


رقام بلترججمة من الفرئسية إلى العربية: لهى أبو سلديرة؛ قسم 
اللغة الفرنسية؛ كلية الآداب ؛ جامعة القاهرة. 


امهترى - النيمى؛ لهذه الحكاياث ونقئيات عرضها. 
ومع ذلك فإن التطورات الأخيرة فى علم السرد 885٠‏ 
#ذههاهم: أدث إلى نغيير المنظور فى مخليل الحكابات 
الشعبية , ٠‏ 

وبعد تردوروف مم70 (1979) أرل من قسام 
بدراسة ما أطلق عليه (توالد الحكايات؛ فى (ألف ليلة 
وليلة) : وذلك بوصفه ظاهرة سردية خخالصة. وكى يبشرح 
تودوروف هذه الظاهرة لجأ إلى استخدام مقولة لغوية: 
(التضمينا عمعزووةاع .: رهر مصطلح يعنى حالة 
خاصة من الثرابط م :اناق تتمثل الوحيدة 
الأساسية فى النحو السردى ل (الليالى) فيما أطلق عليه 
مصطلح ١القضية)‏ 5وأنأوهم5:0 . ويمثل الدرر الذي يفوم 
به االاسم؛؛ الفضية التى تتبناها الشخصية. وفى كل مرة ٠‏ 
نظهر فبها شخصية جدبدة فى السرد؛ فإن ذلك يستدعي 
حكاية جديدة يدم لضمينها مع الحكاية السابقة عليها. 


-9/ 


سيلايا بافل 


وتمثئل هله الشخرص - المماردة الشكل الأكدر لفعاً 
للانشباه من أشكال الضمين أو (الشرابط)(نودوروف» 
ككفلء ص 118 ), 


ولحن نشير منل البداية إلى أن تنفق فى هذا الرأى 
تماماً مع نودوروف. وسوف مجتهد؛ فيما بلى؛ فى تمييز 
مجموعة أخرى من التقنيات الثى أسهمت فى عملية 
«التوالد السردى؛ فى «الليالى) . وسنقوم بتحليل هذه 
الظاهرة من وجهة نظر النجو- السردى ‏ التحويلى 
زات اة8 11) زع[ أع موه أ قمعم قررمه ]م همولع أمسسورن) 
الذى يدم تسريف السضصمين فيه على أنه «التكرار- 
المرددى 2١7‏ 84081114 , 

وأفترض؛ نيما بعد أن تقئيان التوالد الى تم 
تمييزها متتل موائع ودرجات مختلفة من النحو السردى, 
والمصدر الذى نعشمد عليه هو الدص الذى ترجمه جالان 
0 . وتشوى هذه الترجمة أكثر من مين 
حكاية؛ وتتضمن عدداً وافراً من الحكاياث «المتوالدة» 
الئى تسمح لنا بالوصول إلى صياغة القواعد العامة لها. 

إن المصطلحاث اللغوبة المستخدمة هنا لها المعنى 
نفسه المثفق عليه فى علم النحو- التحوبلى . 

١‏ - وبتكون كل سرد (841) فى (الليالى) من 
جزئين؛ يصف الجزء الأول نوعا من «عدم التوازن؛ -84 
#كناذاذنايوث. ويصف الجزء الثانى استعادة التوازن؛ -أدو» 
عطذا. وتلك هى القاعدة الأولى فى (الدحر الأساسى؛ 
(عققط عل مأ تسممع) , 

)1( سرد سس>ه عدم توازن ته استعادة الثوازن 

وترئبط هذه القاعدة بالازدواج الموئيفى (عاموم6 
27014 نص + إشباع النفص. وقد قام دئدس 
68 بتوصيف هذا الازدواج عام (1514). كما 
ترئبط هذه القاعدة أيضاً ب؛ 


00 


محثوى معكرس + محثوى صحيح. عند كل من 
ليفى شتراوس 58059 ١أاتمآ‏ وجسريماس 01619186 


وبذلك؛ فالرمز الأرلى لهذه الدراسة هر (السرد؛ 
وليس «القضية؛. إِنْ هذا الاخحئيار يساعد على التحديد 
«الشكلى؛ للتكوين السردى للحكايات على مستوى 
بنيئها العميفة التى يدمخض عنها النص بوصفه مجموعة 
من الفضايا. وسوف نقوم بتحليل الرموز المستخدمة فى 
الشكل )١(‏ وتجمرثتها إلى عناصر ١متتابعة)‏ 6368ناه58 
(انتهاك, المهمة؛ خديعة؛ محاولات... إلخ)؛ رهذه 
العاصر التى حدد بريموك 8:6:050 وظائفها دايل 
النص (1155), 


أمسا عن الوظائف التى حسددها بروب مم80 
(191)؛ فيبدو لنا أنها تنشمى إلى البنيات السطحية 
الممائلة كلك الثى نسيق فى نحو تشومسكى إماد«م© 
تقديم العناصر المعجمية. ويمكن أن توضح بعض الأمثلة 
والدماذج عمق المستوى الذى حدث عنده التقسيم 
الأول. 
فى حكاية «التاجر والعفريت!* تلاحظ أن 9عدم 
التوازن» نئج عن جريمة غير مقصودة ؛ 
«خرج أحد النجار يطلب رزقاً فى بعض 
البلاد فاشئد عليه الحر فجلس مت شجرة 
وحط يده فى خرجه وأكل كسرة خبز كانث 
معه وتمرة فلما فرغ من أكل التسمرة ربى 
النواة وإذا هو بعفريت طويل القامة وبيده 
سيف فدنا من ذلك التاجر وقال له قم حتى 
أنئلك مثل ما فتلت ولدى؛ فقال له التاجر 
كيف فتلت ولدك قال له لما أكلت العمرة 
ورسيث ثواها جماءت الدواة فى صدر ولديى 
قْضى عليه وماث من ساعته (...) فاسئولق 


« اجلد الأيل؛ ص 1١‏ ؟١.‏ 


ااا سس كسد سمس قوالة السره 


منه الجنى وأطلقه فرجع إلى بلده ونضى | للاث شخصيات واستجوبهم عن الأسباب 
جميع متعلقائه وأوصل الحقوق إلى أهلها التى مجملهم بقدموث القدوة السيثة للرعية. ثم 
(...) وقعد عندهم الى ثمام السئة ثم توجه إن هارون حل لهم مشاكلهم وخلع 
وأعمذ كفده نت إبله وردع أهله وجييرائه علبهم؛” . 


(..)نمشى إلى أن وصل إلى هذا البسئان . 
وكان ذلك اليوم أول السنة الججديدة (...) 
فبيدما وهو جالس ييكى على ما حصل له إِذا 
(بئلاثة شبوخ قالوا له) ما سبب جلوسك فى 
هذا المكان وانث منفرد وهو مأوى الجن 
(فأخبرهم) الناجر بما جرى له مع ذلك 
العفريت رسبب قعوده فى هذا المكان تعجب 


إن استعادة التوازن خف العدل؛ قد ثم هنا بفضل 
القاضى الذى لم يكن له أن ينجح فى مهمته إلا بشرط 
ال 900 
برياء. 

وبالرغم من التعقد الشديد النائغ عن النوالد حت 
الدرجة الثالثة» فإن حكايةة الصياد والعفريت؛ هى أيضاً 
تعبر عن طرق هذا التوازن ثم استعادئه: 


(الشيوخ) (وعند وصول العفريت ان 
عد دان 7 و كان هباك رجل صياد (...) وهو فقير 
العفريت على هذا الاقتراح (...) وفى النهاية الحال وكان من عادله أنه يرمى شبكيه كل 
عبل العفربت عن الانتقام) . بوم أربع مراث لا غير ثم إنه خخرج يوما من 
وقد أدت احاولات الناجحة الثى قام بها الشيوخ الأيام فى وقت الظهر إلى شاط البخر وخط 
الثلاثة إلى «استعادة التوازث . 0 وطرح شبكته (...) وصار يعالج فيها 

ن طلعث على البر ونشحها فوجد ذ 

الع بيه وسعيد .لات لمان 
ن نتيجة مجمرعة من «الانتهاكات :١‏ برصاص عليه طبع خائم سيدنا سليمان 0..) 
ويحكى أن الخليفة هارون الرشيد قلق ليلة ثم إنه أخمرج سكينا وعالج فى الرصاص إلى 


من الليالى قلق شديدا فاستدعى وزيره جعفر 
البرمكى وفال له إن صدرى ضيق ومرادى أن 
أنفرج فى شوارع المدينة فستدكرا فى زى 
تأجرين ورظلا سائرين طويلا يتفقدان المديئة 
وبالقرب من جسر النفيا بمتسول لا يغبل 
الصدقة إلا بعد ضربه لم ذهبا إلى السوق 
والعقيا بشاب يضرب بغلئه بفسوة. وقبل 
رجرعهما إلى قصر الخليفة شاهدا مترلاً 
جميلاً رائع الجمال يملكه رجل كان 
إسكافهً وقد أصبح لبا بطريفة غير مفهومة. 
رفى الوم الثالى أرسل الخليفة فى طلب 


« الهلد الأول ص ١١1:1؟1١,‏ 


أن فكه من الفمقم (..) خصرج من ذلك 
عفريث [شربر حكى له سبب دخوله فى 
ذلك النمقم وحزنه لأنه سجن مدة طويلة 
وحاول الصياد لكى ينفذ حياته أن يعيده إلى 
ذلك الفمقم مرة ثائبة وينجح فى ذلك لم 
يبدأ الصياد فى حكاية وزبر الملك يونا 
والحكيم رويان على أنها مشال تؤخصط منه 
العبرة إلى أن أخخرج العغريت من سجنه مرة 
ثانية بعد أن أخعل عليه العهد أنه إذا أطلفه 
لايؤذيه أبدا وكافاء الجبى بأن أغدق عليه 
الكثير من الأسماك] ؛" *. 
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سيلفيا باقفل 


لفد لمحت عملية التوازن نتيجة ماح «الخديمة؛» 
وأبضا نتيجة عملية ١‏ الحكى) : حكى قصة تخمترى 
بدورها على حكايتين أخريين : (حكاية الببغاء؛ وحكاية 
الوزير المعاقب) . 


)١(‏ يبدأ الكثير من الحكايات قبل ظهور علصر 
عدم الثوازن) الرئيسى بفئرة طويلة؛ إذ يحكى لنا بعض 
الأحبان الوقائع الثى ألمت بالأجيال السابقة من أخرة 
وأغارب ضحية «عدم الشوازث؛ المشار إلبه. وفى هذه 
الحالة» نكو بصدد تمهيد للسرد (1ن84 .5:6) بمكن 
فصله عن النص الرئيسى بوصفه سردا مسثقلا. 

وبقودنا ذلك إلى إعادة صياغة القاعدة الأولى : 
(1/آ) 


سرد بيه (تمهيد للسرد) عدم توازن + استعادة 
التوازث. 
حكابة (ألف ليلة وليلة) الرئيسية التى نطلق عليها 
١الحكاية‏ الإطار) تقدم لنا مثالا على ذلك *؛ 
دكان فيما مضى وتقدم من قديم الزمان 
وسالف العصر والأوان (...) [ملكان الأول] 
أسمه الملك شهربار وكان أخخره الصغير اشمه 
الملك شاه زماك 2... [وفى يوم من الأيام 
اكتشف شاه زمان نخبانة زوجه له فقئلها وأمر 
بالرحيل إلى أن وصل إلى مسديئة أيه 
واكتشف خبانة زرج أخييه هى الأخرى 
وحاول دوك جدرى إخناء هذا الأمر عن 
أخسيه وعوقبت الزوجة الخائئة بالفئل وقال 
شاه زمان] فم ببا نسافر إلى حال سبيلبا ولبس 
لنا حاجة بالملك حتى تنظر هل جرى لأحد 
مثلنا أو لا. [إلى أن وصلا إلى مكان فيه 
عفربث نائم بجانبه صبية قالت لهما بالإشارة 
كيف استطاعت رغم سجنها بواسطة هذا 
* الملد الأول ص تللا.. 


المفربت أن نخونه لمائى ونسعين مرة 
وأجبرنهما على أن يضاجعاها هما الاثنان 
لتكمل العدد مائة وقد فزع شهربار من هله 
التجربة وعاد إلى مملكته وفد قرر أن بنتقم من 
كل النساء؟ وصار الملك شهربار كلما يأخيل 
بنها يتزوجها لم بقتلها من ليلئها ولم يزل 
على ذلك [فشرة من الزمن حتى أصبحت 
المديئة كلها فى حداد ولإيقاف هذه المجزرة 
تفرر شهرزاد الزواج من شهربار ونغامر بحياتها 
لكى ننسبه رغبئه فى الفثل ثم نشرع فى 
حكى حكايات خصرافية طوال ألف ليلة 
وليلة]1. 


ونعد المغامراث التى يقوم بها الأخحوان؛ والتى بنتج 
عنها نضمين حكاية زوج العفريث» بمثابة نمهيد -58:6 
أأع26 للحكابة الإطار. كذلك فإن حكاية ١بدر)‏ مسبوقة 
بحكابة والديه؛ دون أن تتبع إحداهما الأخرى, 

وفيما يختص بحكاية اقمر الزمان؛ برغم كونها 
حكايةطوبلة؛ فإنها لا تمثل إلا تمهبداً للحكابة العالبة 
وهى حكاية زوجانه التى تنتج؛ بدورهاء ححكاية «الأمجد 
والأسعد؛ مثال ذلك حكاية 9زواج الملك بدر باسم)**: 


ارما يحكى أنه كان (..) ملك (...) لم 
برزف فى طول عمره يذكر [يرله فاششرى 
وزيره له جاربة جميلة تزوجها وأحبها ولكنها 
ظلت حزينة مطرقة برأسها إلى الأرض وأقام 
معها سنة كاملة وهى لم تتكلم وقد مدع 
الملك بهذا الوجوم ورفض أن يعائبها وصبر 
عليها وحاول أن يجملها نمب أو ترد عليه إلى 
أن بدأت تحكى له حكايئها ] فقالت إن 
اسمى جلئار البحرية وكان أبى من ملوك 
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ااا سسب ات توالك السره 


البحر ومات وخلف لنا الملك فبيدما نحن فيه 
إذ مرك علينا ملك من ملوك الفسرس وأخل 
الملك من أيدبنا (...) وحلفت أن أرمى 
نفسى عند رجل من أهل البر (..) باعنى 
لهذا الرجل الذى أحاتنى منه (...) لم 
أخبرنه برغبتها فى الانتقام من ملك الفرس 
الذى [اغتصب ملك أبيها وحولها إلى جارية 
فى قصره ولكنها عدلت عن قرارها بالاثتقام 
بعد زواجها واستقرارها فتألر املك بحكايئها 
وخلع عليها لنب الملكة واحتفل برواجهما 
ورزقهما الله بالأمير بدر] ؛. 


ونبدأ حكابة «الأمير بدر؛ بعد وفاة ملك الفرس 
بعدة سنوات؛ حين نقوم الملكة جلدار وعائلتها بالتخطيط 
زواج الأمبر بدر؛ 


إن الأمير بدر عشق بنئاً من بنات البحر (..) 
وصار فى قلبه من أجلها لهيب النار وغرق 
فى بحر لا يدرك له ساحل ولا قرارآ ونقدم 
للرواج منها ولكن أباها عامله باحتقار ثم 
اشتعلت الحرب بين العائلئين واستطاع بدر 
أن يحبس الملك وأرادث ابنشه أن تنشقم من 
الأمير بدر فمسخته عصفورا ربعد مجموعة 
من الوقائع المشدومة التى ألمت بالأمير العاشق 
بدر نتعهى الحكاية بتحرر املك الأسبر فى 
مقابل زواج الأمير بدر بابنته]؛ , 

وينخل (التمهيد) 8601 -54) إذن؛ شكل 

اقص ‏ مستقل) ؛ 
(؟) تمهيد السرد به السرد. 
ومع ذلك؛ فهناك «فرق» بثيرى (عالمناءنة)8) 


بين المصاغ على هيكة «سرد) ١والسرد‏ الرئيسى؛ 884/1 
ادماء6م للحكايات التى تم تخليلها : إن السرد السابق 


على السرد الرئيسى لا يمكن أبدا أن يكون مسبوقاً 
بتمهبد أخر. إن التمهيد لا تمهيد له. وذلك يعنى أن 
القاعدة الأساسية عوط عل 16/ةطنااتقع يجب أن تمع 
توالد الصبغة 6562ناوةة الثالية المتمثلة فى الشكل رقم 


.)١ 
تمهيد‎ 
ار‎ 5 
توازن عدم لوازك تمهيد‎ 
نوارك عدم نوازث تمهيد‎ 
)١( شكل رقم‎ 
ويشم صياغة القاعدة الثانية على نحو يستبعد‎ 
التسلسل اللانهائى للتمهيد.‎ 


فرك تمهيد ليه عدم توازن + نوازك. 

- نحتاج إذن إلى فاعدة كاملة نوضح لنا أن عدم 
النوازن؛ المتمثل فى التمهيد يرتبط «بعدم التوازث؛ 
المدمثل فى «السردة نفسه. وما دام هدفنا الأساسي هو 
دراسة «التوالد السردى!؛ فإننا تكتفى بملاحظة أن 
(التمهيد» يعد مصدراً أدئى للتوالد. 

(9) إن اعدم التوازن» يكون مسبوقا بمخالفة 
(خحرق / انتهاك)(١‏ أنع؛ ١‏ تحريم)؛ سواء كان محريما 
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سبلفيا باقل 


ضمنيا أو تحريما معلنا. ويقوم التحريم المتضمن فى 
الحكاية الرئيسية على أنه ينبغى للزوجات أن لا يخدعن 
أزواجهن. أما الشحريم المتنضمن فى حكابة؛ الاجر 
والعفريت؛ فيقوم على منع قئل ابن العفريث. ويتعلق 
التحريم فى ؛مغامراث هارون الرشيد؛ بتحلير رعايا 
الخليفة من انتهاك قوانين المملكة أو مخالفتها. 

وفى بعض الأحبان يتسبب ١النقص؛‏ الذى يظهر 
مدل البداية فى إحداث :عدم التوازذ؛. ومثال ذلك ما 
يحدث فى حكاية (الصياد والعفريث؛ » حيث لا يستطيع 
الصياد أن يصطاد السمك. ويشمثل النقص فى ١‏ حكاية 
بدره فى أن ملك الفسرس ليس له وربث. وفى حكاية 
(الأمير أحمد والساحرة؛ يتمثل النقص فى مشكلة 
اخمسسيار السلطان أحد أبنائه زوجا لابئة أخمئه (أى 
السلطان) . 

وأنصور أن من المنطقى أن نعد «نقص» وانتهاك 
١التحريم؛)‏ متساويبن من الناحية الوظيفية, 

يتحدد الفرق بين هذين الرمزين بواسطة نلك 
العلامة المميزة (1 السبب) المرلبطة 9بعدم التوازث». إن 
«النقص؛ ينئج عن وعدم التوازن» (- السبب)» بيدما 
١التحريم؛‏ الذى تم انتهاكه؛ تهيمن عليه حبكة اعدم 
التوازن؛ (+ السبب ). على سبيل المثال ؛ 


(ص) ال لقص ا 
عن + انتهاك مزدوج (عاطدده) ١‏ 
توازن ل مخريم 

أما الفاعدة الالثة؛ فتأخعل فى الاعتباز أن النص 
الذى نتناوله بالدراسة أو السرد المتضمن فى سرد أخعر لا 
يهيمن عليه عدم التواز بشكل مباشر أبداً. إن السرد لا 
يمثل انشهاكا ولامخالفة بحال من الأحوال. وتتناول 


بان 


هذه القاعدة بالمئل الحالات التى تنطوى على «الانتهاك) 
الذى يتحقق بوصفه نتيجة عمليئى (انتهاك؛ متضادتئين: 
العققاب (وبعنى ؛ نئيجة نخالفة) يمكن أن يكون مبالغا 
فيه إلى درجة أنه بمثل؛ بدوره؛ اننهاكا آخر يساهم فى 
إحداث «عدم التوازن؛ . وهو ما أشرنا إليه فى هذه القاعدة 
بالانعهاك المزدرج. 

/ [) ويبدو أن «حكاية الصماليك؛ التى 
تتعضصمن «حكاية البنات الشلاث؛؛ تعد استثناء لهذه 
القاعد:, 


إن زيِدة؛ فى هله الحكاية» حدر الرائرين سن 
الصعالبك والنجار؛ وتنهاهم عن السؤال عما يجرى من 
سلوكها الغربب. وهذا التحريم ل 9طرح الأسئلة) يمكر 
أن يؤححذ على اعتبار أنه تخريم «الاعثراف بالسره؛ إذن هو 
تريم للحكى نفسه. ووفقا لهذا العفسيره فإن فعل 
الحكى سوف بمثل «انثهاكا؛. وفى الواقع؛ فإن الأمر لا 
يشعلن بتحريم الحكى ولكنه يتعلق بمهمة ريد زبيدة 
تحفيقها : الحفاظ على السر. هذه المهمة مستمدة من 
١أتعدام‏ التوازنة فى العلاقاث التى تربط زبيدة بأخوائهاء 
وهى تمثل جزءا من حكاية مختلفة عن احكاية 
المعاليك» . إن الحدث الذى تقوم به زبيدة له وظيفتان 
مختلفتان داخخل ١سردين!‏ متمايزين ؛: 


فى السرد المنضمن فى حكاية (الصعالبك؛»؛ 
بشمثل هذا الحدث فى تخريم طرح الأسئلة. وفى السرد 
«الملن؛ (56358381») فى «البناث الشلاث؛ يتمثل 
الحدث فى (مهمة؛؛ وهى ضرورة إسحفاء العقاب الحكوم 
به على أخوانها اللاتى اركب الجرائم؛ واللائى مسخن 
كدلاباً سوداء بواسطة ساحرة.. (انظر 5). وكما أشار 
بريمون (147): فإن كل الحريم) هر «مهمة؛ وإن 
كانت مهمة مقلوبة. 


اس سس شدشددشخ سس دست واه السره 


ويستعاد التوازك عن طربق الأداى #عمقسمهلع!؛ 
ونحن نستوحى هذه المقولة من جريماس (1519/0). 


إن الأداء الخالص فى أغلب الأحيان؛ مسبوقا 
فى (ألف ليلة وليلة) بما يسمى تمهيد الأداء هم 8:0٠‏ 
6 هو حدث أو مجمرعة من الأحداث تلعب 
دور سبب الأداء؛ وإن أنى هذا السبب بالمصادفة المحضة. 
وهكذاء ففى:حكابة الأحدب؛؛ فإن ظهور الحلا الذى 
ينقد الأحدب؛ الذى اعتقدنا أنه قد مات؛ تقابلهاء 
بالمصادفة حكاية الخياط الذى يحكى للسلطان عن آخر 
محاولات الهررب من الموث الذى بسئحقه بسبب قثله 
الأحدب (انظر ؟), إن الأداء 306هة#0عم 1١‏ بيسمح 
بإعادة التوازن الذى قد يتأجل فى بعض الأحيان بسبب 
سلسلة من الأحداث ؛ 


4- العوازك »> تمهيد الأداء + أحداث + 
إعادة التوازن 
1 وما يميز 9ألف ليلة وليلة؛: أن الأداء لا يتحفن 
بفضل احسن العصرف؛ ولا بالمقدرة على اصرف 
مولع عأ ملانامع؛ بل يتمثل فى فعل الحكى نفسه. رهر 
يتخذ صيفة ما يسمى بمعرفة الحكى 6:أل 6أ0ه5, 
رشمثل ذلك بوضوح فى الحكاية الرئيسية ؛ التحريم 
١الفمنى!‏ للزناء ويتبعه انتهاك (الملكاث بخيانة 
أزواجهن) . هذا الاتنهاك يستتبع انتهاكا ثانيا فى اماه 
مضاد :يقير الأمبر شهربار؛ على سبيل الالثقام؛ أن 
يتزوج كل ليلة من صبية جديدة لم يقوم بقئلها صباح 
البوم التالى . 
إن «العدام السوازن ٠‏ الذى أحدثه «الزناء يزداد 
خطورة بفعل انتهاك لان. ونحن نعلم كيف أن شهرزاد 
ند جحت فى إعادة العوارث؛ إن مقاومة شهرزاد؛ التى 
ليس هناك أى شك فى طبيعتها الأدائية ( ونحن جد فى 
هذه المقاومة تناقض الفاعل والفعل؛ كما تجد مواجهة 
أثناء امحماورة .. إلخ): مقاومة ليست على مستوى 
«الفعل؛ ؛ ولكن على مستوى «الحكى١.‏ 


إن أداء شهر زاد يتخل شكل مجموعة متثالية من 
السرد ؛- 

© الأداء »> (سرد )(لغايل) 

إن نقاطع الفوسين بشير إلى أن «الأداء؛ يمكن أن 
يشحفق فى (الليالى) عن طريق السرد» أو عن طريل 
«تخايل) حقيقى: أو عن طريق الوسيلئين معا. 

وهكذا؛ فإن الصباد فى حكاية «الصياد والعفريث» 
ما كان يستطيع النجاة إلا بأن خدع العفربت وأن يدخعله 
فى الفمفم (تحابل)» ولكنه ماكان يستطيع ؛ بالمئل» 
إشباع حاجته إلى الأسماك دون أن يحكى للعفريت 
وحكاية الملك بونان؛ (ميرد) وذلك كى يقنعه بحقه فى 
التعريض . 

وفى حكاية #رحلاث السندباد البحرى؛ للاحظ أن 


٠‏ «انعدام التوازنة يحدث باعتباره نتيجة (انعهاك١‏ متكرر 


اللتحريم؛ : أن لا يخاطر السندباد بحباته رغبة منه فى 
تفي متعة السفر. 

ونى كل مرة؛ بعاد الدوازن بعملية تتكون من 
سلسلة من أعمال التحايل الملموسة؛ نادرا ما يصاحبها 
سرد. وفى هلء الحالة؛ فإن عملية إعادة التوازن تتم عن 
طريق ١‏ حسن التصرف» ووالقتدرة على الفعل؛» التى 
يحوزها السندباد (المؤدي) . 

/) وعلى النفيض من تمهيد السرد فى 
القاعدة (؟ / )) » فإن إعادة كتابة الأداء على هيكة 
٠سرد)‏ (قاعدة ©)؛ يمكن أن تتكرر بطريقة لانهائية. 
ونجد من بين أشكال السرد الذى قامت بحكايته 
شهرزاد؛ (والذى سبقه نقديم رمزىي للأداء) ؛ ما يتحقق 
فيه الأداء» بدوره؛ من خلال السرد. 

وتعثبر حكابة «التاجر والعفربت؛ مثالا على ذلك 
(انظار 54 وكان العفريت قد قام بالانتهاك المردرج الذى 
أدى إلى إحداث «عدم توازث؛ . 


وف 


عضو 


سيلفيا بافل 


إن الذى شرع فى والأدايه هم الشيوخ الثلالة 
وليس الاجر الذى قابلهم؛ وذلك خلال مجموعة 
تفاصيل يوضحها نفسيم أدوار الشخصيات إلى رئيسية 
(801]ع8) وثانوية (وتاعاعة). وهذا الأداء يدمثل فى للالة 
أنواع من السرد: 

العفربت يطلق سراح التاجر مقابل حكايات 
الشيوح الشلاثة. وتتضمن «الأداءه فى حكاية (الشاجر 
والعفربت: حكايات الشيوخ؛ وهى بدورها يئم نضمينها 
فى أداء الحكاية الرئيسية (حكاية شهربار وشهرزاد) . نقدم 
الفاعد: (5) إذن لموذج التكرار السر ددى فى الدحر 
الأساسى . 

ولا يمد السوالد السردى النصى فى (ألف ايلة 
رليلة) مجرد نقنبة اللتنوع؛ على المسشرى النصى» بل 
بمثل النتبجة التى تنتج؛ عن ظاهرة ما نقع؛ عن ١البئية‏ 
العميقة) للسرد. 

يجب ملاحظة أن هذا الأداء ‏ السردء الذى كثيرا 
ما سبق باتتهاك مزدوج؛ ليس له طابع حوارى للأداء 
الدى يسرغه ععداانل1210 (حسن التصرف»ة أو القدرة على 
التصرف. لقد أوضح نقاساء0 )١9!/0(‏ أن الحكايات 
الروسية التى قام بتحليلها بروب م5:00 يكون فيها «السرد 
سردا للانتشصار والهمزيمة فى أن؛  4(‏ ص/17/7). أما 
فى الحكايات ذاث «الأداء السسردى؛ فهى على 
العكس من ذلك؛ حيث التضاه؛ التتصار/ هزيمة بثم 
تعادله , 

ولا يعبر العفر النهائى عن هزيمة شهربار أو هزيمة 
العفريت الذى فثل ابنه على يد التاجر. ولا نستطيع فى 
نهاية هذا السرد أن نتحدث عن «مكانين متطابقين؛؛ أو 
عن المكان الأول الذى قدم إلينا منذ البسداية على أنه 
مكان فردرسى 0:1906«امناء (سعيدا) والثانى على أنه 
ليس "مسذلك عناوامهنامةزك ) ((جريماس؛ 2191١‏ 
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ص18). وإذا وجد المكانان فى لحظة «الاتتهاك 
المزدرج) فإن الأداء السردى يبخلن من حسذة 
ننافضهما. إن المفو النهائى يعبد الشوازن إلى عالم 
مترابط . 
ويكون عالم الحكايات ذات الأداء ‏ السردى أفل 
توئراً من عسالم الحكايات ذا الأداء العادى 
311 مثل حكاية (الأخستين الحائدثين على 
أخنتهما الثالثة؛ وحكايات «الأمير أحمد والساحرة؛ . 
ويفسر تلاشى التناقض بين اتصارا هزيمة ' 
مجموعة من الظواهر المرتبطة ب «الأدوار الرئيسة. وقد 
يكون من المهم ملاحظة أن الشاجر فى حكاية (الشاجر 
والعفريث» ليس هو الذى يحكى بنفسه (السرد ‏ الأداو) 
بل الشيوخ الثلالة هم الذين يفومون بذلك. ونشيسر 
سهولة استبدال من يحكى إلى وجود عالم هوية البطل 
فيه أفل أهمية من إجادة الحكى؛ ولا ترتبط ١معرفة‏ - 
الحكى؛ ضرورة بالفاعل؛ مثلما هو الحال بالقياس إلى 
٠معرفة‏ الفعل؛ و(القدرة على الفعل؛. 
إن تمهيد ‏ الأداء الذى قدمته القاعدة (4) 
يمكن أن يعبد صياغتها على هيئة سرد. هذا السره 
بلقسم؛ بدوره؛ إلى اعدم لوازن؛ واتوازن يتحفق عن 
طربق أداء - وإعادة توازن. 
وتقوم البئاث فى «حكابة البداث الثلاث! باستقبال 
مجموعة من الضيوف الغرباء بحفاوة» ومن ببن هؤلاء 
الضيوف الصعاليك؛ وهارون الرشيد المتدكر فى صورة 
تاجر؛ وذلك على شسرط ألا يسأل أحد من هؤلاء 
الضيوف أية أسئلة, 
«[كان لهؤلاء البنات الكلاث أفعال مريبة 
أثارت أسئلة المدعوين عن أسبابها] فلما 
سمعث الصبية كلامهم فالت والله لقد 


ااا سس قوالةالسة 


أذيدمونا (...) فالتفث الصبية لهم وثالت أمبنة فكانت اول إخفاء فسوة زوجها الذى 
كل واحد منكم يحكى حكايئه وما سبب هجرها ثم إن هارون ححاول أن يججد طريقة 
مجيفه إلى مكائنا [وبدأ كل واحد من بحل بها مشاكل البنات الثلاث والصعالبك 
الصعالبك يحكى حكايته وظل هارو يخفى الثلالة وأعطاهم ما يحتاجون إليه]؛ . 
حقبقته؛ إلى أن غفر لهم ] ثم إن الخليفة 

طلع إلى قصره ولم يججعه نوم فى تلك الليلة إن وجود هارون والصعاليك فى منزل البناث يشيح 


فلما أصبح جلس على كرسى المملكة (..) الفرصة لإعادة التوازن - اغفثل (أو بالأحرى إعادة التوازث 
والتفت إلى جعفر وفال التنى النلاث لمجمرعة أشياء). 
بلا...) والمعالبك [ 2 

0 أن أرلى 26 5 ئها الحكاية الرئيسسية هى حكاية البنات الشلاث 
جنبة من الموث امحفق الذى أعدئه لها أحثاها التعيسات. ويلعب حدث «الزيارة؛ دور اتمهيد الأداء؛ 
الحائدئان وقد سحرث العفريتة هائين الأختين بالنسبة للأداء الخالصء المسمثل فى القرار الذى أتخده 
كلبتين وأجبرث زبيدة على أن تضربهما هارون بمساعدة البباث الشلاث بأن يفسرض عليسهن 
بالسوط كل يوم مرئين فى كل مرة علفة «مهمة؛ 79696 الحكى. ويمكن أن تتلخص بنية 
وأن نكتم سر هذا العقاب أما الأخت الثانية 2 الحكاية فى الشكل رقم (؟): 


فص!/ سرد )١(‏ 
لوازن 


إعادة توازك الأداء فى القص تمهيد الأداه 
(زبيدة وأميية) 


سرد 
(زبارة السييدات) 
2 سه عدم نوارن (8) 


ترارث (؟) 
وي 7 ار 


إغادة ترارث أداء انيهاك 
اليد والففرة السيرل يحكرن (الضيرف رن الأسيلة) 


شكل رفم (؟) 


سيلفيا بال 


؟ - أما التحوبل الذى تمت بفضله عملية 
«إخسراج» نص هذه الحكاية؛ (16<6 881560) (البنية 
السطحبة)؛ فإنه برجع إلى استبدال ١تمهيد ‏ الأداءة 
محل (تمهيد السرد» 301 -2:4, وبدئج عن هذا 
التحوبل أن حكاية الزيارة التى قام بها هارون والصعاليك 
لهؤلاء البنات؛ والئى لمعل أداء السرد منطقيا ,)١(‏ 
نصاغ باعتبارها الرصز الأيسر فى الرسم؛ وهى ترتبط 
مباشرة بالسرد. وهكذا؛ فإن السرد (1) يحتل الموقع 
الذى بحئله بالفعل فى نص «اللبالى). فى الواقع إن 
هذا النص؛ السسرد )١(‏ يسبئ السرد(١)‏ الذى يمثل 
الشكل رفم 9 

هناك تحوبل أخخر يوحد ما ببن استعادة التوازن 
(1,): هارون يقنع الساحرة بأن تعيد أخبوات زبيدة إلى 
الهيكئة الإنسانية؛ وأن نروجهن إلى الصعالبك الذين 
سيتحولون إلى ألرياء؛ ثم ينزوج من زبيدة الجميلة وبعثر 
على زوج أمينة. 

ونمجد خط الفأ من الحوبل فى حكاية 
«الأحدب»؛ وهو الارثقاء بالفاعل من السرد ‏ المنضمن 
إلى السرد الإطار. وكان تودوروف 7000:09 (1453) 
أول من أشار إلى نتائج هذه الظاهرة على مستسوى 


)١( العرازن‎ 


(الأدرار الرئيسية)؛ ثم بعد ذلك على مستوى الأدوار 

المساعدة. وقد أشار نودوروف إلى إمكان ٠دوران»‏ 
الشخصيات سس حكاية مولدة إلى ححكاية متولدة عنها,. 

وتفدم حكابة ١الأحدب؛‏ مثالا للحكابة المدولدة 

حتى الدرجة الثالثة التى ننصهر فى الحكاية التى تؤطرها؛ 

الكان هناك أحدب محبوبا من السلطان 

وكان السلطان يدعوه إلى المشاء معه دائما 

وفى يوم من الأيام دعسا أحسد الخسيساطين 

الأحدب للعشاء معه] رأعطاه جزلة سمك 

كبيرة لبأكلها فى نفس واحد (...) فابتلمها 

ركان نيها شوكة قوبة فتصلبت فى حلقه 

لأجل انفضاء أجله فمات [وخوفاً من عقاب 

السلطان لموث الأحدب حسمل الخياط 

الأحدب وألقاء أمام منزل طبيب وحمله 

الطبيب بدوره فألفاه أمام بيث اجر مسلم 

ونخلص المسلم بدوره من جدة الأحدب 

فألناها أمام بيث مسيحى حيث اكتشف 

رجال الوالى جئة الأحدب وأنهمره بقثله 

أْمع الولى شنفه. فلما عرف المسلم بخبر 

شنق المسيحى عذبه ضميره ونوجه إلى الوالى 


)١( سره‎ 


(1) عدم العرارن 


/ (مصاب البيات) 


استعادة العوارن 
(الروا اج) 
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سرد (1) 
(زبيدة وأميدة) 


الى 


ااا سس بإب - سس سولة السرد 


لعبرثة هذا المسيحى ثم إن الخياط أيضا برأ 
الطبيب من تهمته. وانتقل الأربعة ووقفوا بين 
يدى السلطان الذى وعدهم بأن يعفر عنهم 
بشرط أن يحكى كل منهم حكاية أصجب 
سس حكايات الأحدب» ولكن الحكاباث التى 
حكاها كل من المسيحى والمسلم والطبيب لم 
تعجب السلطان؛ لكن الخياط استطاع أن 
ينفل الجميع عندما حكى للسلطان كيف أن 
أحد أصحابه الهم مزينا بأنه تسبب فى تعاسته 
بسبب كثرة كلامه ثم إن المزين دافع عن 
نفسه بأن حكى حكايات إخبونه السئة وكل 
واحد منهم كان أكثر كلاما منه فأحب . 
السلطان أن يرى هذا المزين فطلبه ليحكى له 
حكاياته وقد أنى المزين وأبدى حسن إنصات 
لم طلب أن يسمع حكاية الأحدب المسجى 
وبعد ما سمع هذه الحكاية استطاع أن 


ترارن 
(الأحدب يعود إلى الحياة) 


(| 


استعادة العوازن 2 الأداء 
الجناة المعبر مهم الحلا يعرل 


)١( سرد‎ 


: 
أداء 
استعادة أزك | 1 ٠‏ نفسه 


(1) )24 سو 


قر . 
١ 5‏ / 70 اننهاك (أربعة) 


سرد (8) سرد 24 


ل عار 


سرد (*8) ٠‏ رسرهنا كلام الحلال 


بخرج قطعة السمك من حلق الأحدب ورد 
إليه الحياة فكافاً السلطان المزين» . 
- والترابط هو [حدى الثقنيات البسيطة الشائعة 
للشوالد السردي؛ ذلك أن كل سرد يككمل السرد الثالى 
له.. إلخ. ويقوم الشخرص الذين لا يتغيرون بالربط ببن 
أجزاء السرد؛ وهو ما يطلن عليه تودوروف «الترابط 
بواسطة النضام؛ 6انا 00[ عقم 601106172624 ؛ ويرئبسط 
تمهيد السرد بالسرد عن طريق هذه الوسيلة فى الغالب. 
هكذا ترتبط حكاية «الصباد والعفريت» بحكاية 
«أمير الجزرالسوداءة . ونتصل حكابة الملكة جلئار» 
بحكابة (الأمير بدر؛؛ ونكثمل «مغامرات قمر الزمان) 
بحكاية السيدئين وولديهما. 
وعند اتلاصى» الحكاياثت (بريموث 41١55414‏ 
ذكون إذن إزاء اترابط براسطة التجاررة 55ناأقمرةاءنال. 
ولدلك فإن أغلب الحكايات التى تمكيها شهرزاد 
لشهربار لا تتولد عن الحكابات الأخرى. 


عدم نوارن 
(الأحدب يمرت) 


تمهياء الأداء 


سرد (9) سرد زفق 


الطبيب المسلم المسيحى 
عدم ترازن 


انتهاله 


فك 


سيلفيا بالل 


8 - أما فيما يتصل بالبنية السطحية؛ فالتوالد 
السردى يتحقق بواسطة التضاعف العددى للمؤدين 
(583نات361051181 -8تناع]ع8) (ثلاث بئات» أخعر المرين 
السئة)؛ كما يتحقق بواسطة مضاعفة «الحدث؛ (ازدواج 
الانتهاك؛ ثلائية المحاولات) ٠‏ إلخ. 


هذه الثقنية تشبه تماماً (مضاعفة الوظائف»: 
وظائف الاخمتبارء ؛والصراع» فى الحكاية الررسية الثى 
أشار إليها بروب .)١197/8(‏ إن التاجر فى -حكاية (التاجر 
والعفريث» ينقد ثلالة شيوخ بأن يحكى لهم ثلاث 
حكابات. ويحكى للالة صعساليك 9حكاية البنات 
الشلاث؛ والحوادث المزعجة. رتفشى ثلاث أخصوات 
سرهن. ويحكى كل واحد من العبيد الأربعة؛ فى حكاية 
الأحدب؛ قصنه. وبحكى الحلاق سبع حكايات. وعلى 
المستوى نفسه» يتحقق التوالد أيضاً عن طريق ندمية 
المعلومات لتصبح سرداً. ونقصد إلى ١رظيفة؛‏ بروب التى 
بواسطتها يئم تقديم المعلوماث الضرورية للقيام بعملية 
١دفع)‏ للحدث فى الحكابة. إن المغريث يخبر الصباد» 


العرارن 
! 
اسععادة توارن اداه 


ا 


سرد 


وار 


ترارن عدم توارنك رازن هدم توازن 


4 


مه 


فى ححكاية ١الصيادة‏ بأسباب سجنه فى القفمقم. وقبل أن 
بشفى الأحدب فى حكابة الأحدب» كان على المزين 
الشرثار أن يعلم بقصة الأحدب. والمصغور المتكلم فى 
حكاية الأخوات؛ هو الوحيد الذى يعلم بأمر خديانة 
الأخوات الشريرات؛ وفى اللحظة التى بطلع فيها الملك 
على الحقيقة فقط تتحقق العدالة. 

وعلى عكس با يحمدث فى الحكايات الروسية» 
حيث يكرن لدفل المعلومات وظيفة ثالوبة» فإن هذه 
الطريقة التى يثم بها دمج الماضى فى الحاضر فى 
(الليالى) تمثل نقئية توالد سردية لها أبعاد مهمة, 


5 ملخص 


١‏ على مستوى البنية المميقة ل (الليالي)؛ 
يرجع لوالد السرد إلى ؛ 


أ التدمية الثى يمكن تكرارها للرموز «تمهيد - 
الأداءه ول والأداوة؛ كما يوضحه الشكل رقم (8), 


إعادة ترارث 


شكل رقم (8) 


يماس ؤالة السره 


٠ ُ َ‏ الحكاية المولدة 
ب - ترابط السرد بواسعلة والالتفاء ‏ التجاررا . ج-_ارنفاء الفاعل من يه موا إلى 


0 الحكاية المتولدة عنها. 

يت ويا الجدينا لحان "2 أما على مسئوى البنية السطحية؛ فإِن 
مجموعة من التحولات. استطعنا التوصل إلى للالة منها' التوالد السردى يتحقق من خلال؛ 

أ استبدال تمهيد الأداء. أ مضاعفة المؤدين. 

عة من أشكال «استعادة ب - نكرار الحدث. 
تلوحيد مجمرو 

0 1 ب الندمية السردية للمعلرمات وتخوبلها إلى سرة ٠١‏ 
ف كم 0 
الهوامش: 


للق التكرار الترددى ه المفصرد به الحركة البندولية المدكررة [المترجمة! . 

1 فى لرجمة لصوص ألف ليلة وليلة إلى العمية؛ اعدماا طبعة امكتية 
ترجمنا مراضع النصوص الأخحرى [المترجمة]. 

)0 وكنا عنران الحكابة فى ترجمة جالان [المترجمة! . 


الحدبلة للطباعة والدشر [بيريث: دوث تاريخ فى المواضع النى تطاين وترجمة جالان ثم 


3 ء, 5 4 
0 


/ 10 05 : / 
ْ 1 


0 


6 


م يي ل 0 


فعل الحكى فى الليالى 


حازم شحاتة * 


ااا 


يحرص فعل الحكى الذى يقف وراء (الليالى) 
على أن يبرز كيف غيرت الحكاية حياة شخصياتها. 
يتجلى هذا الحرص فى الطريقة التى يشكل بها هذا 
الفعل الفضاء السردى ل (الليالى) أكثر مما يتجلى فى 
أحداث الحكاية ذانها. فالفضاء السردى فى (ألف ليلة) 
مشغول بالإجابة عن أسكلة عدة: من يحكى لمن ؟ وماذا 
يحكى له؟ وما الذى يترئب على هذا الحكى ؟ 

الرارى والمررى عليه والحكاية المروية هى العناصر 
التى نصدع فعل الحكى: بما هو فعل اتصال زمنه (الآن» 
ومكانه ٠هنا؛.‏ وهى العناصر التى تتوزع الفضاء السردى 
فى ترئيب معين؟ بحيث لا ينشغل بالحكاية المروبة فقط 
وإنماء كذلك» بحكاية أخرى هى رحلة الشقاء الراوى 
بالمروى عليه» (أسميها هنا (الحكاية ‏ السباق؛) 19), 


باحث وناقد مسر حىق, مصرق ١‏ 


"5 


كما ينشغل الفضاء السردى: كذلك: بمصيرهما بعد 
اننهاء الحكاية ونعرف كيف أن العالم بعد الحكاية لم 
بعد هو العالم قبلها. 

نستطيع أن نصف الفضاء السردى ل «الليالى) 
بشعيين الوحداث السردية التى يتكون منها على الدحو 
الثالى : 

١‏ - حكاية سياق: عالم الرارى وعالم المررى 

عليه. 


" - حوار بين الرارى والمروى عليه. 

* - الراوى/ الشخصية يحكى الحكاية.. 
(ليس/وبها نضمين). 

؛ - عودة إلى الحكاية ‏ السياق. 

© - قرار المروى عليه. 

, عبور الراوى من حال إلى حال‎ - ١ 


بهتم نعل الحكى فى (الليالى»؛ كما يبدو فى 


لل سس اس يت فعل المنكى فى الليالى 


الدموذج السابق؛ بوظيفة الحكاية؛ إذ لا ينشهى فعل 
الحكى بانهاء حكاية الرارى. ففى كل الحكايات الثى 
تقوم بهذا الفعل ترجد فقرة أر عجارة أو كلمة؛ علامة 
لغوية » لتحدد عودة الفضاء السردى إلى عالم (الحكاية - 
السباق!. وتعود أهمية هله الوحدة إلى أنها تفيد فى 
تمييز الأصوات السردية وموقعها من فضاء السرد؛ ذلك 
التميبز الذى يحتاجه قارئ (الليالى) حتى يمكنه ديد 
بدابة سلسلة الحكى ونهابنهاء وذلك حنى يستطيع أن 
بقرأ كل حكابة فى طسوء الحكابة ‏ السسباق التى 
تشملها. 


ويمكننا تمييز صوين سرديين فى (الليالى) لهما 
أهمية كبيرة فى الفصل بين سلاسل الحكى. الصوت 
الأول هو صرت راوى (الليالى) - صائغ الليالى (ر١)‏ 
الذى يحكى عن شهربار وشهرزاد؛ الحكابة التى تشكل 
السباق السردى لكل حكايات (الليالى) . وهو يبدا 
الحكى بخطبة تصيرة (مقدمة) تشبه فى وحداتها 
التركيبية فضاء الخطبة الإسلامية (')؛ وهى تتكون من؛ 

1ت البتسيلة: 

. الحمد لله. 

 '‏ الصلاة والسلام على سيد المرسلين. 

4- وبعد. ؛ 

ه ‏ الغرض من الحكى. 

ونحن نعشر على هذا الصوت فى بدابة ونهاية كل 
ليلة الما ككانث الليلة..٠»؛‏ «أدرك شهرزاد الصباح» أو 
«ثالت؛ الثى تعود على شهرزاد. فتكون فى هذه 
العلامات عودة إلى جلسة الحكى التى نضم شهريار 
وشهرزاد وأخحتها دنيازاد. وفى نهاية (اللبالى) يعود 
الصوث مكملاً نموذج فعل الحكى بالوحدئين 18 . 

أما الصوت الثانى؛ فهو صرت شهرزاد؛ الرارى 
الثانى (ر؟). إنها الشخصية/ الرارى التى ممئل الوحدة 
الغالفة فى نموذج الحكى. فى هذه الوحدة يكون 


التضمين مرنبطا بحكايات تتخل غالبا فضاء سردياً مشابهاً 
للفضاء السردى الذى نولدت منه» أى تتكرر الوحداتث 
الست مرة أخعرى: فتذكر شهرزاد «١حكاية ‏ سياقاً؛ عن 
شخصيات سوف يكون أحدها راربا والآخر مروباً علبه؛ 
وبعد انتهاء حكاية الرارى ستعود إلى السياق لتذكر فرار 
المروى عليه وعبور الراوى بعد حكايئه من حال إلى 
حال. تدولد إذن من هذين الصونين أصوات أخسرى؛ 
(ر"؛ ر4؛ رتء؛ ...) إن العموذج السابق؛ وهو يسعى 
لمييز الأصواث السردية؛ يساعدنا على مخديد سلاسل 
الحكى التى تبدا انشطارها عند الوحدة ٠"‏ لقد وصف 
تردوروف ‏ محقاً - عملية التضمين بأنها «نبعث على 
الدوار”؛ وضرب مثلاً بقصة «الصندوق الدامى؟١‏ 
حيث يرى أنها تمدحنا الرقم الفياسى؛ على اعتبار أن 
قصة الأحدب ضمن سلسلة حكايات الوزير جعفر 
لهارون الرشيد فى «حكاية الحمال والبداث ؛؛ 


«شهرزاد غكى بأن 
جعفر يحكى بأن 

الخباط يحكى بأن 
الحلاق يحكى بأن 


أخباه (وهم سئة)) 


وبنبكنا تخليل الأصوات السسردية؛ فى عدد من 
الطبعات العربية؛ أن ؛١جعفر؛‏ لا يحكى حكاية الخياط. 
فالسلسلة التى تبدأ بشهرزاد وجعفر لا نضم حكاية 
الخياط عن مزين بغداد. ففى نهاية حكاية جعفر للخليفة 
(وهى ١حكاية‏ الوزير نور الدين مع شمس الدين أخيه؛) 
يعود صوت جعفر للسياق: دوهذا يا أمير المؤمنين ما 
جرى للوزبر شمس الدين وأخدبه نور الدين؛؛ لم يتبعه 
صرت شهرزاد: «فقال الخليفة هارون الرشيد والله إن هذا 
لشئ عجاب ووهب للشاب سرية من عنده و...) (صبيح 
ج ١‏ ص 84). لم إن السرد يشير إلى أن الذى حكى 


51١ 


لال 


حكابة الخياط ليس ١جمفره‏ بالتحديد؛ الم أن البنث 
قالت وما هذا بأعجب من حكاية الخياط والأحدب...) 
(صبيح ج ١‏ ص 4 المثنى جح ١‏ ص "7), 
ولم تكن تلك «البنت؟ فى بلاط الخليفة هارون 
الرشيد فى ١الحكاية ‏ السياق؛؛ أى أن هذا الصوت هو 
صرت الرارى الأول (ر1) ولبس صوث شهرزاد. وعلى 
هذا يمدو أن المقصرد بالبت هر شهرزاد نفسهاء خاصة 
إذ ظهرث العلامة اللغوية المميزة لصوئها مجيبة عن 
سؤال الملك: رما حكايتهم ؟1 بقولها: ٠بلغنى‏ أيها الملك 
السعيد؛. أضف إلى ذلك أن العودة إلى السياق؛ طبقاً 
لدموذج الحكى؛ نكون بالصوت السردى نفسه. والصوث 
السردى الذى ينهى «حكابة الخياط والأحدب؛ هر 
صوت شهرزاد: 
إلى أن أناهم هازم اللذات ومفرق الجماعات 


وليس هذا بأعجب من قصة..) (صبيح» 
جاااص 15١96‏ ), 


وبهذاء نسهم معرفة الأصوات السردية؛ رقرائنها 
اللغوبة؛ فى ديد ١الحكاية ‏ السياق» التى تلعب دوراً 
مهما فى قراءة (الليالى) . 

ساأحاول» هناء أن أناقش الوحدات السث التى 
بتكون منها نموذج الحكى » ووظائف «الحكاية) فى 
(الليالى) التى يحتفى بها هذا النموذج؛ ويجعلها غابئه 
الرئسبة. كما سأحاول أن أبين كيف يمكن لهذا 
النموذج أن يكون أحد المداخل المهمة لقراءة فعل 
الحكى فى (الليالى) . 
١‏ - الراوى والمررى عليه 
١‏ 

الراوى وا مروى عليه فى فعل الحكى في (الليالى) 
مثبايئان تماماً. المروى عليه صاحب سلطة وسيادة؛ 


"15 


يملك حباة الرارى؛ بيدما الأخير لا يملك سوى 
حكايده/ حيانه. فالحكاية يحكيها محكومون أمام 
الحاكم؛ الرعية أمام الملك. أغلب عناصر مجموعة 
المروى عليهم فى (الليالى) من الملوك والخلفاء بيدما 
نضم مجمرعة الرراة شخصبات تمارس مهنأ متتوعة: لا 
ترنبط غالبا بالحكم: (ناجر؛ صياد؛ عبد؛ صبالم؛ 
إسكافى؛ جاربة؛ صائغ؛ مزين). المررى عليه أعلى من 
الرارى فى السلم الاجتماعى؛ ولذلك هو صاحب الحق 
فى فبول الروابة أو رفضها؛ وفى الحالئين يتغير موقع 
الرارى تماماً. حكاية الرارى؛ إذن؛ هى حكم عليه أر 
حكم له؛ بمشى بها الراوى على الصراط فإما أن تسقط 
به فى النار أو تعبسر به إلى الجنة. ولكن إذا كان المروى 
عليه هو القاضى؛ فإن للرارى حق الانتهاء من حكابئه؛ 
وهو المبدأ الذى يكفل استمرار الحكاية إلى نهايئها. 
ثمة عقد بين الراوى والمروى عليه؛ هر ألا يبدأ 

الراوى الحكى درن أن يأذن المروى عليه بذللك» فإذا بدأ 
الحكى يكون له حق الاستمرار ححتى يعلن نهاية الحكاية. 
إن شهرزاد نسكت فى نهاية كل ليلة عندما يننهى اللبل 
ويدركها المسباح؛ وليس عندما يأمرها شهربار بأن 
نسكت. فشهريار يفول لنفسه جملة تتكرر فى (الليالى) : 
«والله ما أفتلها حتى أسمع بقفية حديثها؛. وشهرزاد لا 
تبدأ الحكى إلا بإذن الملك: «قالت حباً وكرامة إن أذن 
لى هذا الملك المهذب». وإذا كان صائغ (الليالى) فى 
بعض الطبعات (صبيح والمدنى؛ على سبيل المثال) قد 
أغفل الحوار اللفظى ببن شهرزاد وشهريار؛ الدال على 
الإذن بالحكى مكتفياً بإشارة الموافقة؛ افرح بسماع 
الحديث»؛ فإننا فى لسخة أقدم جمد الإشارة اللضوية 
واضحة: 

«فلما سمع الملك بثلك الحكاية وكان قلقاً 

نفرح بسماع الحديث فقال لها حدنيئى 

حتى أسمع حكايانك؛ . (الخطرط 18157ر 

ص 7), 


ااا سس فط لكي في الهلى 


إن صالغ (اللبالى) يشبت هذا التقليد وبسرزه لنا 
حيدما يذكر فى كل مرة عبارة دنيازاد وهى تطلب 
سماع الحديث أو إتمامه؛ ثم يعود ليثبت بعبارة واضحة 
أن طلب الحكى لا يكون برغبة دنيازاد وإنما بأصر 
الملك. وإذا كان صائغ (الليالى) يغفل هذا التقليد أحياناً 
فى لال تالية لليالى الأولى؛ فإنه يسود إليبه فى الليلة 
الأخيرة ليذكرنا به تمهيداً للإجابة عن السوال؛ ما الذى 
يشرئب على هذا الحكى ؟ (انظر صبيح» ج 4٠ص‏ 


,) 31١ 
ويد أن هذا التقليد هو المسؤول عن نفنية الرارى‎ 
الأول؛ حين لا تنتهى ليلة من (الليالى) بانشهاء حكاية‎ 


من الحكايات؛ وإنما ييقى منها ولو جزه يسير فى الليلة 
الثالبة. وهى نقئية أساسية من تقئيات شهرزاد: ولكنها 
أيضاً تقنية الرارى الشعبى لجمهرر المقهى! حيث نضمن 
له هو أبضا اسكمرار الحكى ومجئ الجمهور فى الليلة 
الثالية, 
"١‏ 


لأن الراوى يحكى أمام الملك؛ فلابد أن نكون 
حكابته حديثاً جاداً يستحق الاستماع إليه؛ وليست لغوأ 
ولا كدباً. وقد جعلت (الليالى) للحكاية شروطاً ثلالة 
هى : الصدق والغرابة والمعرفة: وهى شروط قبول الحكاية 
لدى المروى عليه. يحرص الرواة على ذكر تلك الشروط 
فى بداية الحكى فى ججملة نتكرر كشيرا فى (اللبالى) ؛ 
وإن حديثى غريب وأسرى عجيبه. ف (الحديث) 
ووالأمر المتصلان بضمير المتكلم هما حكاية الرارى وما 
جرى له: إنه سيحكى حكاية هر بطلهاء سيحكى تاريخاً 
أو سيرة حياة. وهى سيرة #عجيبة) واغريية؛ متفردة؛ لم 
تدث لأحد غيره؛ وهى أيضاً ذات فائدة للآخرين بما 
تنطرى عليه من العبرة: الو كدبث بالإبر على أماق 
البصر لصارت عبرة لمن يعتبر؛؛ فهى حاوية معرفة جديدة 
بما إنها مربة فعلية؛ حدلت فعلاً. كما أنها حاوبة خبرة 


وإدراكاً بالحياة! فالحديث الغريب يساوى خبرة مشفردة 

لصاحبها يستحق من أجلها أن ننصت إليه؛ لا بوصفه 

حديثاً مسلياً؛ وإنما بوصفه سييرة نضج وتعلم. نشول 

إحدى الشخصيات فى ١حكاية‏ الملك عمر الدعمان؛ ؛ 
هذا الغلام سيكون له شأن بسبب ما رأه من 
العجائب والغرائب' . 


العجيب والغريب هما العفرد؛ معنى جديد للحياة 
أدركه الرارى ولم يحصله المروى عليه بعد. فعندما تذكر 
(اللبالى) أن الملك «تعجب؛ من الحكاية؛ فهذا علامة 
قبوله لها بما هى متغردة وحاوية خبرة جديدة. فى الوقت 
نفسه؛ فإن ذلك تصديل من المروى عليه بأن الرارى قد 
أدرك معنى ما حدث له لفد ممح الرارى فى أن يعبر 
عن العجيب والغريب فى حياته فأصبح عجيباً بالفعل 
لدى المروى عليه. الرارى لا ينجح فى حكايانه ولا يبحفق 
شروطها إلا إذا أدرك نفردهاء وأصبح عارفاً بموقعها على 
خعريطة العالم من حوله. 


يعترف «عزيزة فى حكايئه عن نفسه أمام ناج 


٠‏ الملوك (نى «حكاية عمر النعمان..0) بأنه كان لا يعرف 


قدرابئة عمه لأنه لم يكن صاحب تجربة مع النساء» 
حتى رقع له ما وقع من تجمربة قاسية بين امرأنين أدث 
إلى إخخصائه وموت ابنة عمه. وابنة عسمه تعرف أنه لن 
يعرف مغرى خطابها إلا بعد أن يعرف قدرهاء أى بعد 
أن يدرك معنى ما حدث له؛ فشوصى أمه بألا يتح 
«عزيز) الخطاب إلا بعد أن تراه ييكى لفراقها. عندما 
بحكى عزيز هذا عن نفسه فهر بمثل علامة على أنه قد 
أدرك ما فائه فى الحياة وقت وقوع الأحداث. 

المروى عليه يفضل الرارى الذى شهد الغرابة على 
الرارى الذى سمع عنها. يول الخليفة للرارى؛ (إن 
كنت رأيث شيدكا غريباً فحدلنا به فإنه ليس الخبسر 
كالمبان؛ (صبيح؛ ج 7 ص 179 )؛ أو بفمضل 
١الأغرب‏ منهما؛ ؛ ولكنه فى هذه الحالة سوف يتأكد من 


وذ 


حازم مسسحائنة 


صدق الحكاية بنفسه حيئما يستدعى شخصيانها للمثول 
أمامه (الجوارى السبع على سبيل المثال) . 
فى بعض الحكاياث يرى الخليفة شيثاً عجيبا أر 

غريباً فيكون حافزاً لسماع تفسير له؛ أسماك ملوئة» 
شخص ذاهل؛ شاب أصفر الوجه صفرة دائمة؛ رجل 
بدعى أنه الخليفة؛ ملابس جده الخليفة يرنديها رجل من 
العامة؛ شخص فى صورة حيوان؛ امرأة تضرب كلبة لم 
مختضنها ولبكى؛ جثة فى صندوق. هنا يدرك المررى عليه 
أنه أمام حكاية مشفردة فيطلب من الرارى أن يحكى» 
ويشترط عليه الصدق. يقول الخليفة المعتضد بالله لأبى 
حسن الخراسانى حيئما رأء فى لباب جده الخليفة 
المتوكل ؛ 

«فإن صدفسى حديئه واستفر ذلك بعقلى 

بجوت منى) (صبيح: ج 14؛ ص؛ ), 


الرارى يعسرف شرط الحكى أمسام مسروى عليه 
صاحب سلطة وسيادة. يقول أبو الحسن اللخراسانى؛ 


دلا قدرة لأحد على أن بتكلم بغير الصدق 
فى حضرتك» (نفسه) ص ), 
الصدق والغرابة هما اللذان سيجعلان من الحكاية 
مصدراً للمعرفة: أر سيجعلانها صالحة لأن تستمد منها 
ال اعبرة ) ٠‏ ولكن ذلك لا يعتمد على الرارى وحده؛ 
وإنما يمتمد بالقدر نفسه على المروى عليه أيضا. فإذا 
كان الراوى يعرف ما فى حكابئه من معنى؛ فإن ذلك 
ليس مهما فى فعل الحكى؛ بل ليس له قيمة على 
الإطلاق إذا لم يدئج المروى عليه ذلك المعنى؛ أن 
يعتبر؛ . للك الاستجابة التى تعبر عنها (الليالى) بالفعل ؛ 
١يتعجب!؛؛‏ رهو ذائه الفعل ٠يعتبرة‏ كما يقول (المعجم 
الوسيط) , 


أحد الرواة امحشرفين الذين حكت عنهم (اللبالى) 
فى إحدى حكايائها؛ وهى ١‏ حكاية سيفب الملوك وبديعة 


514 


الجمال)؛ يضع شروطا للحديث. عندما ذهب إليسه 
شخص يطلب منه حركابة ادرة لم يجدها إلا عدده؛ قال 
له الراوى المغترف؛ 
«إنك لا تقول هذه القصة على قارعة الطريق 
ولا عند النساء والجوارى ولا عند العبيد 
والسفهاء وإنما تقرؤها على الأمراء والملوك . 
والسرزراء وأهسل المعسرفة من المفسسسرين 
وغيرهما (صبيح ) ج "اص 253/7 , 
ورهكذا ترنفع الحكاية إلى درجة العلوم والمعارف لا 
يقولها إلا صاحب علم ومعرفة؛ ولا يسمعها سوى 
من لديه الدرجة نفسها من العلم والمعرفة. 
أ" 
ولا تدحل حكابات الجان فى باب الحكايات 
الكاذبة عندما نفيسها بمعيار حضارى يؤمن بالعلم فقط» 
ذلك أن وجود الجن يرتبط بشقافة المروى عليه فى 
(اللبالى) أ فى المفهى سواه بسواء. ومازالت حيكايات 
الجان وتلبسسهم البسشره أو الحيوانات: 'من الحكايات 
«الصادقة؛ فى الثقافة العربية اليوم وتمئل حيزأ من 
جلسات الحكى؛ خخاصة فى المدن الصغيرة الثى مججمع 
بين الريف والحضر فى مصر؛ كما تعد من عناصر 
العقيدة فى الثقافة العربية؛ والحديث حول إنكارها يعد 
من قبيل الخروج عن الدين الإسلامى'*. 
حالف 


يدأ الراوى الشخصية -حكابته بالفعل «اعلم؛) وهى 
سمة حكابة الراوى/ الشخصية؛ عدا شهرزاد فإنها نبدأ 
بالمعل ١‏ بلغئى» (أرة زعمواه)؛ وهو دلاليا يجعل 
شهرزاد مبلفة عن غيرهاء فليست هى منشفة القول. إن 
الفعل «اعلم؛ هو العلامة اللشوية الدالة على سيسرة 
الراوى: قصة حياته. وشهرزاد لا تمكى قصة حيانها؛ هى 
الرارى الوحبد ‏ نفرها فى (اللبالى) الذى لا يحكى 7 
عن نفسه؛ وهى تبدأ الحكى بفعل يسعدها عن دور 


الس سب فلل الحكى فى اللالى 


الفاعل. ونفى الفاعل هو وظيفة الفعل المببى للمجهول 
الذى تبدا به (الليالى) » لغة الراوى الأول» حيث يبدأ 
بالسبارة «حكى والله أعلم؛ . وفى النسخة الخطرطة 
1887 () تبدأ شهرزاد بالفعل نفسه؛ فتقول:1 حكى 
أبها الملك السعيدة؛ كما أنها نختم بعض حكاباتها 
بعبارة تقودنا إلى الدلالة نفسها؛ ١‏ هذا أخر ما انتهى إلينا 
سس حديث حاسب بن دانيال رحمه الله تعالى والله 
أعلم ». إن الفعل المببى للمجهول واالله أعلم؛ يلقيان 
بالشك على حكايات شهرزاد لشهربار؛ وذلك بتنصلها 
من الإسداد الذى يحرص عليه رراة وعلمساء الحديث 


الشريف وموضع التصديق والتكذيب لكل حديث., 


فالحديث الشريف لا يحكم عليه بالصدق أو الكذب من 
عباراته وإئما من سلسلة الرواة المأخوذ 59 الحديث؛ 
وبالإسناد يتقرر إذا ما كان الحديث صحيحا أو موضوعا. 
أما (الليالى) فهى نسلم باختلاقها وتؤكد أن حكايائها 
«موضوعة) بغياب الإسناد كلية 97 , 


إن تنصل شهرزاد والرارى الأول من الإسناد يؤدى 
وظيفشين ؛ 


.٠‏ الأولى: التركيز على (الحكاية؛ نفسها بصرف النظر عن 
قائلها. والثانية: هى إلقاء المسؤولبة على المررى عليه ر 
إعطاله حق التفسير. فليس النص حقيقيا بسبب إسناده 
وإنما هو (النص» فى علاقته بالمروى عليه. ليس مصادفة 
ألا نسجل الحكاية إلا عندما يأمر المروى عليه بذلك 
مصدرا حكما عليها بالبقاء. إن المررى عليه هو امن 
يعتبرا فى الجملة الشهيرة «لتصير عبرة لمن يعتبرة. فهى 
لن تصبح عبرة درن «المتلقى؛ الذى يستطيع أن يدرك 
١العبر‏ التى حصلت لغيره فيعثبرا كما يقول الرارى 

: الأول, فحكاية الرارى مخفظ فى الخزائن مع وثائق الدولة 
والذهب. إنها الكنز الشمين الذى يجدر امحافظة عليه. إذا 
كان الراوى يحفظ الحكاية ليروبها يوما ماء فإن المرورى 
عليه يحفظها بالكتابة. ألبس ذلك بالضبط ما فعله بعض 
من المروى عليهم من جمهرر المقهى حيدما درنوا 
حكايات الراوى الشعبى (ألف ليلة وليلة) ؟ 


17 الحكاية ‏ المرآة 
١‏ 


لم يكن من الممكن أن يصوع الراوى الخبسرة 
والمعرفة؛ أو العبرة؛ فى سطر أو سطرين؛ كما يفشعل 
الشعرء فلبس من حقه استخلاص العبرة دوذ سرد 
الحكاية؛ الوحبد الذى له هذا الحق هو المروى عليه؛ 
صاحب السلطة والسيادة. وهو لن يفعل ذلك دون أن ' 
يرى نفسه فى ححكاية الراوى؛ فعلى الرواة أن يروضوا هذه 
السلطة بالحكاية العجيبة والأحداث الغريية . ييقى الراوى 
على حاله أثناء عملية الحكى حثى يصل المرورى عليه 
إلى استخلاص القانوك من الحكاياث؛ العبرة» فى صورة 
قرار يشغل حيزا من الفضاء السردى؛ كما يرضح 
الدموذج . الحكابة لا تنجز مهمتها إلا إذا استخلص 
المروى عليه المعنى. إذا كان المروى عليه أعلى من الرارى 
فى السلم الاجشماعى؛ فعلى الرارى أن يعرف ما الذى 
بربده المروى عليه من الحكى » وأن ينظم حكايئه على 
أساس من هذه المعرفة. إن ملك الصبن فى قصة الأحدب 
لم يطلب أن يحكى: النصرانى؛ حكاية فى مقابل حياته؛ 
ولكن النصرائى هو الذى ادعى أن لديه قصة ١أعجب‏ 
وأغرب وأطرب» من قصة الأحدب. إن هذه الصفات 
الئى خخلعها على الفصة ليست من حقه وإلما من حق 
المررى عليه. ويبدو أن ملك الصين لم يكن يمبل إلى 
الحكاياث المأساوية وأنه كان يبحث عن نديم جديد؛ أو 
مضحك جديد؛ بدلا من الأحدب؛ فلما سمع حكاية 
النصرائى قال؛ الابد من شنفكم جميعاا» بيدما أعطته ‏ 
قصة الخياط الشخصبة التى يبحث عنها؛ وفى «المزين؛ » 
فأمر بإحضاره ليكون هو والخياط نديميه. 

لا بد أن يرى المروى عليه نفسه فى -حكاية الراوى؛ 
أن لكون مرآة لهء والرارى الذى يجهل هذا يفشل فى 
فين ما يربده؛ ونفشل بالتالى الحكاية. فأخعت اللخليفة 
عبد الله بن مروان نصوغ له الواقع فى ححكاية نبغى منها 


1 


حازم فحائة 


أن تحصل على قرار بالعفو عن العم! والعمة) وتخفى 
اسم الشخصية المقابلة لعبد الله بن مروان فيصدر هذا 
حكما على الملك داخل الحكاية؛ على شبيهه: ١فهذا‏ 
الملك قد فعل نعلا لا يشبه فعل الملوك؛؛ فتطالبه أخمته 
بانخاذ القرار نفسه فى الواقع وتكشف له عن شخصيات 
الحكاية الحفيقية فيعفو عنها. الحكاية لا نكون مرأة 
المروى عليه إلا إذا أكملها محاذياء أو منائضاء شبيهه 
فيها ؛ هذا الإإكمال هو استجابته الئى تتجلى فى شكل 
انفعال يؤدى إلى قرار. 

"0 


لمة حكايات أخرى تعمل بوصفها مرأة؛ يسوقها 
الراوى من أجل نغيهر موقف المروى عليه من فعل ماء 
وحثه على انخاذ قرار آخر ينفى القرار الأول . 

نلى دتص ةلملك وولده والجاربة والوزراء 
السبعة!” دسل الجارية فى مباراة حكى مع الوزراء 
السبعة لحمل الملك على انخاذ قرار بقل ابنه؛ فيما 
بحاول الوزراء إنقاذه. وتعمل الحكايات بوصفهاهمثلا؛ أر 
احكمة؛ أو اثائونا ) ١‏ يمكن رده؛ ينشجه الملك/ 
المررى عليه؛ وينئجه شهريار؛ وننشجه نحن بمساعدة 
الحكاية ‏ السياق» قد يوجهدا إليه الراوى وقد لا يفعل. 
فحيلة النساء؛ وغفلة الرجال» والعسرع فى الحمكم قبل 
التيقن من صدق الحكاية, والمبالغة التى تؤدى إلى هلاك 
رجال فربتين؛ واستغلال النفوذ للوصول إلى مئعة 
جنسية؛ هى بعض الأمثلة التى محث فى تأجيل قرار 
الملك بقئل ابنه فى حكاية الملك والوزراء. فى الوقت 


نفسه؛ يمكن قراءة ما أمكن فراءنه فى حكايات الوزراء " ' 


السبعة؛ فى ضوء سياقها الأكبر : جلسة شهرزاد أمام 
شهربار. ْ 

حكايات الطير والحيوان فى (الليالى) تقدم نفسها 
بوصفها مرآة أكثر صقلا من الحكايات السابقة. فها هو 
رجل يعلم من زوجه أن الملك راودها عن نفسها فامتنع 
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الرجل عن زوجه خموفا من الملك؛ فصعد أقارب المرأة إلى 
لملمك يشكون الرجل فى صسورة حكاية عن أرض 
استأجرها الرجل فزرعها مدة ثم عطلهاء ولم يدرك الملك 
المعنى المنصود إلا حيدما قال له الرجل: ١بلغنى‏ أن 
الأسد فد دخل الأرض فهبته ولم أندر على الدئو منه .. 
ففهم الملك القصة؛ وأكمل الحكاية: ٠ياهذا‏ إن أرضك 
لم بطأها الأسد وأرضك طيبة الزرع». | 
ولمل من أوضح الأمثلة على هذا النرع من المرايا 
هو؛ حكاية هشسام بن عبد لملك مع غلام من 
الأعراب؛. فبعد حوار غليظ من الغلام وغيظ شديد من 
الخليفة؛ يرفع السياف سيفه فوق رقبة الغلام؛ ويستأذن 
ثلاث مرات فى قطعه رقبة الغلام؛ وما لم ييق سوى أن 
يهرى السيف طلب الغلام أن يقول أبيانا من الشعرء 
فأذن له الخليفة فقال: 

«نبلت أن الباز صادف مرة 
عصفوريرٌ سان هالمقدرر 

فتكلم المصفرو فى أظفاره 
والباز منهمك عليه يطيسر 

ماف ما يفى لمثلك شبعة 
ولئن أكلت فإننى لحسقسيسر 

فعبسم البازلمدل بنفسه 
عجبا وأفلت ذلك المصفور: 
( المننى: ج اا ص 447), 


ويحرص صائغ( الليالى) على ذكر رد فعل هشام 
بن عبد الملك بالجملة نفسها التى نصف رد فعل الباز: 
افتبسم هشاما كما إسشخدم الصالغ عبارة (المدل 
بنفسه؛ على لسان السياف واصفا بها الغلام؛ فتكون 
عبارة الفلام فى حكايئه (الباز المدل بنفسه) تصحيحا 
للحكم. وقد أتحزت حكاية الغلام مهمتها بعد أن أجاد 
صقل مرانه؛ وعفا عله هشام بن عبد الملك وتخول غيظه 
الشديد إلى رضا تام وأصدر قراره: وياخحادم احش فاه 
جوهر وأحسن جائزله . ْ 


00 فمل المكى فى الليالى 


ولقد خصصت شهرزاد جزوا من فضائها لحكاية 


تعلق بالطيور بوصفها حكاية - مرأة؛ وأكثر الحكايات 
ندرة على احعواء المروى عليه . وبالممل» فإن شهرهار 
يتحدث فى هذه الحكابة بعبارات مباشرة عما حدث له 
سس تغيير. بقول بعد اثتهاء الفصة الأولى «الطاررس 
والبلة مع ابن أدم) : 


القند زهدتى باشهرزاه فى ملكى رنمتتى 
على مافرط منى فى قل النساء والبئنات » 
فهل عددك شئ من حديث الطيور(امثنى» 
جا صلا*3), : 


إن حكابات الطيور قناع الراوى ومرأة المروى عليه. 
لقد زهد شهربار فى ملكه وندم على ما فرط منه فى 
نتل الساء. ولكن الرهد والندم مرحلة تسبق الفعل؛ هى 
مدخله والمهيى له؛ لذلك لم تتوقف شهرزاد عن الحكى 
بمجرد سماعها رغبة شهربار فى التوقف عن الفتل؛ فهو 
ما زال فى حاجة إلى المزيد؛ «فهل عددك شئ من 
حديث الطيور؛ أو دلقد زدتنى بحكايانك مواعظ واعتبار 
٠‏ فهل عندك شئ من حكايات الوحسوش. وفى حكاية 
الشعلب والذئب تأوبل لهذه اللحظة الحرجة فى حياة 
شهرزاد؛ ئمة ذئب مغرور جاهل احثال عليه النعلب 
ذأوئعه فى حفرة؛ يبدى الذئب توبته وبعلن ندمه؛ فيرف 
له التعلب وبدلى ذيله فى الحفرة كى يتعلق به الذئب؛ 
ولكن الذئب يجلب الثعلب إلى الحفرة. إن الذئب الذى 
صنعئه شهرزاد صورة لشهربار يفول للثعلب؛ 

من لم يفرق بين الحالات فيعطى كل حالة 
حظهاء بل أحمل الأشياء كلها على حالة 
واحدة: فل حفله وكثرث مصائبه؛ «المثنى» 
جد ادص ”717). 


إن شهريار فد «أحمل الأشباء كلها على حالة 
واحدة) هى حال زوجه (ولم يفرق بين الحالات1١.‏ فى 
الوفنت نفسه» فإن العبارة تصوبر لإدراك شهرزاد بأن ما 


بدر من الملك من زهد وندم ليس سوى «حالة؛ لهسار 
«حظها؛ فتسوق له قصة بنت عرس مع الفأرة وتخبره أنها 
نوافن على حيلة بنت عرس كى نفكل الفأرة التى كان 
الطمع سبب هلاكها رغفائها عن عراقب الأمور. 
فشهرزاد تدر نفسهاء فهى لا نغفل عن عواقب الأمور 
ولا تلمع فى عفر المللك الجديد لجرد أنه أعلن ندمه. 
1" 


والحكاية » بما فى حياة الراوى؛ أو معرفته ؛ لايرى 
لمورى عليه فيها نفسه فقط؛ وإنما برى الرارى أيضاً. إن 
شهربار يخبر شهرزاد فى نهاية (اللبالى) أنه عفا عنها 
لكونه رآها «عفيفة نفية) ويخبر أباها الوزير بأن أبنته 
«عفيفة زكية؛ , إن الراوى الأول يمخبرنا أن شهرزاد لم 
تفعل سوى الحكى فى الليل؛ بيدما كان الملك في 
النهار يمارس شؤون الحكم» وكانت الحكايات هى مرآة 
شهرزاد التى نعكس لفانئها. فشهرزاد لا مكى عن 
نفسهاء لا تروى ما ججرى لهاء وإنما تفصح اختباراتها 
عن شخصيئها. وقد يطلب المروى عليه ١الحكاية)‏ ليعرف 
موقف الراوى وثواياه. ففى «حكاية عن الطيوره» يطلب 
النعلب صداقة الغراب ويحاول أن يشدعه بأن يررى 
حكابة؛ فموائق الغراب وذلك دحتى أعرف المراد منها؛ . 
حيدما قدم التعلب حكايئه عرف الغراب منها أنه محتال. 
فقد صمع الثعلب مرآة مخادعة للغراب فى حكايته عن 
البرفوث الذى افتحم جحر الفأر طالباً صدافته؛ جاعلا 
مس نفسه (البرغوث؟ ومن الغراب «الفأرةة . ولكن الغراب 
لا بصدق الحكاية لأن الذى طلب منه الصداقة لايقع 
منه موقع البرغوث من الفأرة. وحين يفول الثعلب؛ 
وواعلم أنى لم أقل لك هذا الكلام أيها 
الغراب البصير العاقل الخبير إلا ليصل إليك 
جزاء احسانك إلى كما وصل للفأرة جزاء 
إحسائها إلى البرغوث. فانظر كيف جازاها 
أحسن المجازاة» (صبيح ١‏ جه اص 8 ). 
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فإنه بلع مرأة كالتالى: 


لبصل إلبسك [ إلى الغسراب] جزاء إحسانك إلى إلى التعلب] 
كما 


وصل ١لللدأرة)‏ جراء إحسالها إلى (البرفوث) . 


هنا يعرف الغراب أن الصورة مقلوبة؛ فهو ليس 
الأقرى فى علائته بالدعلب؛ كالفارة نى علانئها 
بالبرغرث؛ لأنه «إن أحسنت إليك مع كوك عدوى. 
أكون فد أنسبب فى قطبعة نفسى؛ كما يقول الغراب. 
لم يحكى الغراب حكاية يصحح فيها الوضع المعكوس» 
وهى حكابة الصقر مع ضوارى الطير» الصفر الذى هرم 
فاحئال لبقوى بعد أن كانت قوله بالشدة. إن الغراب 
بحكايئه يعكس معرفته بنرايا الدعلب كما يمكس 
للشعلب صورته الممثالة أيضاً. هنا يكن الشعلب وبشرع 
للددامة سنا: الأنى رأبتك [فى ححكايبك] أعدع ملى؛ , 


ف 


ثلمة حكايات نرى بالعين فتكون مرأة مجسدة. 
أحدهم نقش حكاية على جدران قصر رأنها إحدى 
الأمبرات فتغيرث نظرتها للعالم وأصبحث لبحث عن 
زوج بعد أن كانث زاهدة فى الرجال. وليس مصادفة أن 
تكتثمل خطة العاشق بأن يظهر بصورله أمام الأميرة ويمر 
أمامها مرور الطيف كأنها فى حلم؛ ثلك الأميرة الثى 
كانت نستفى رؤيتها للعالم من صور أحلامها. والعائق 
ذائه يفع فى هوى الأميرة بسبب منديل نقشده هى 
بنفسها. ذلك الدور الهم للصورة والنقش مده فى 
حكاية تبدأ بحوار صامت مرئى: وليس ملفوظا؛ ببن 
عاشل ومعشوقته؛ هى ححكابة عزيز وعزيزة ضمن 
«حكابة الملك عمر النعماك..؛ (صبيح) جا ااص 
), 


ومدينة النحاس ليست سوى مدينة مشتجمدة 
وحكايات متجسدة؛ فالحكايات فيها إما مصورة بالنحث 


514 


أر منفوشة (مكشوبة) على لوح معدنى أو حجره يراها 
موسى بن تصير فتجرى اذمرعه على خيده؛ ؛ لقد رأى 
حاضره؛ ومستفبه؛ وما سيقوله الناى عن حبانه فى مرا 
الماضى (فسبحان من جعل حديث الأولين عبرة 
للآخسرين؛ كما يقول الرارى الأول) . تلك «العبره 
حفظئها لنا الكثابة ‏ النقش التى يحرص عليها ملوك 
(ألف ليلة وليلة) لحفظ الحكاية. 

لا تنجح الحكاية ‏ العبرة إلا إذا أصبحت مرأة» 
أجاد الراوى صنعها لتعكس ذاته وليرئ فيها المروى عليه 
نفسه فتصبح جسرا يلتفيان عبره. 


" الحكاية ‏ الجسر 
١/7‏ 


بدلنا عل الحكى فى (الليالى) على أن الحكاية 
هى الحل الناجع لنصح الملوك. النصيحة المباشرة تؤدى 
للموت. لقفد مات الحكيم روبان لأنه رفض أن يحكى 
«حكاية التمساح؛ وتعلل بأنه لا يمكن أن بقولها وهو 
فى ١هذه‏ الحال»» ولج رويان إلى الحكمة والأمثئال 
لنصح الملك فلم ينقذه ذلك من الموث. والحكاية نفسها 
هى التى أنفات السياد من العفريث حينما هدده بها: 
#رأنا قلت لك مثل ما قال الحكيم رويان للملك يونان 
أبفنى يبقنك الله) (صبيح؛ ج ١؛‏ ص 77). النصيحة 
المباشرة قد تؤدى للموث بيدما الحكاية تهب الحياة. 
كأن (الليالى) تقول لنا: «بدلا من النصيحة الجافة احك 
حكايةا . 


هذا التقديس للحكاية لا يمكن قراوئه فى ضوء 
مونيف الحكاية ‏ الفداء فقط. فلييست كل حكايات 
(الليالى) حكايات تفدى الروح؛ وليست تسلية المروى 
عليه وجدبه إلى المالم الغريب والمجيب هو ما يدقد 
الرارى. ولككن الحكاية ‏ المعرفة هى الثى تغير وتببدل 
حال الرارى؛ لو كانت الحكايات خالية من المعرفة ما 


سس فل الحكي فى اللمالى 


كان حفظها الملك رما كانت قادرة على تغيبر قراره. 
المعرفة هى سلاح الراوى: قد يبذل فى سبيلها حياله. 
لمة رجل كان على استعداد لأن يبذل روحه فداه 
للحصول على إحدى الحكايات؛ يقول لمالك الحكاية: 


أنا من بلاد بعيدة وجدث تاصدا لهذه 
القصة فمهما طلبت من لمنها أعطيتك.. 
ولو أن روحى فى بدى وبذلعها لك فيها 
لعلاب خغاطرى» (صبيح؛ بج ءا ص 
يفن" 
الإنسان يقدم نلفسه فذاء للمعرفة- للحكاية. 
وموتيف الباب المغلق يكشف عن رغبة الشخصية فى 
المسرفة» رمهما بدلت أحواله» إلى الأحسن أو إلى 
الأسراًء فإنه قد ظفر أخيرا بحكاية سعكون ذخيرته 
وخلاصه فى يوم مأ. 
لقد متحدث غلام من الأعراب بحكاية من الشعر 
لمروى عليه ذى ثقافة تختفل بالشعر (هشام بن عبد 
الملك) , كما أن الشعر هو الأسلوب المناسب لحال 
الغلام » فالسيف فوق رقبته؛ بما لدى الشعر من قدرة 
على التكثيف:؛ والمقام ليس مقام إطالة فد لا يتحملها 
المروى عليه الدى اشترط أن تكرن الحكاية مسوجرة: 
١هات‏ وأوجزة. ولعل قصة التمساح التى أعدها الحكيم 
رويان واحدفظ بها لوقت مناسب لم تكن قادرة على 
الوفاء بشروط «الحال؛ الذى يجمعه مع الملك يونان: الا 
بمكنسى أن أفولها وأنا فى هذه الحال». فالحكاية إذن 
عاج إلى «حال» أو اسياق» لتنجر مهمتها. الحكاية» 
إذن؛ بما هى سرأة للراوى؛ وللمروى عليه أيضاء لا 
بمكدها أن خمفق وظيفة التغيير - أو الخلاص درن أن 
لكون مناسبة لمفتضى الحال. وهو شرط القول البليغ فى 
علم البلاغة الذى ينظم اللغة الرسمية وثقافة النخبة. 
(الليالى) تقدم لنا الحكاية بوصفها «القول البليغ) الذى 
يعبر بصاحبه من حال إلى حال ويحصل به على صلة أو 


جائزة؛ تماماً مثلما يلخبرنا التاريخ الأدبى حيدما يحصل 
على الجائزة أو الصلة ذلك الذى براعى شروط البلاغة 
التى حددها العلماء» أوليك الذين كانوا ندماء الخليفة 
وأعضاء مجلسه. (الليالى) تقدم لنا بئية معارضة تمل 
فيها الحكاية محل الشعرء أر القول «البليغ؛؛ كما لا 
يجعل من أحد آخر قاضياً أو محكما لحكاية الراوى. 
وينشفل الراوى بحكايته إلى مجلس الخليفة ليكون نديمه 
بوصفه واحداً من أهل المعرفة (لم تذكر الليالى لنا 
حكاية شاعر حصل على جائزة) . إن (اللبالى) نقدم 
١الحكاية ‏ الجسر؛ بوصفها بئية معارضة ل «القصيدة - 
الجسرا . 
رول 

ينشقمل الرواة فى (الليالي) من حال إلى حال من 
الففر والهامشية والحزن والئيه والعزلة والفقد والموث إلى 
الغنى والسلطة والسرور والتعرف والجماعة والسلرى 
والحياة. إن الرواة اللين يحكرن معرفتهم وسيرئهم 
رأخبارهم تتبدل أحوالهم؛ وتصبح حكاياتهم - معرلتهم 
هى جسرهم للعبور, 

إن ججملة «لا تعكلم فيما لا يعنيك تسمع ما لا 
يرضيك؛ التى نراها منفوشة على دار الببات فى «حمال 
بغدادا أو التى يقولها الذئب للشعلب فى 9حكاية عن 
الطيور؛ ؛ تهدينا إلى معادلة الكلام والسمع. فالجملة 
يمكن صياغتها بطريفة أخرى: تكلم فيما يعنيك تسمع 
ما يرضيك. فإذا كان ما يعنى الرارى هو ما يعرفه جيدأً» 
فيمكن ليا أن نستخلص الأتى : 4 

الحكاية/ المعرفة >> الجسر/ الخلاص. 

ذلك الخلاص الذى يدفل الرارى من ففة 
اجماعية إلى فقة اجتماعية أعلى هى فة المروى عليه. 
بو 

يخصص الفضاء السردى مساحة لعبور الرارى 
بوصفه أحد قرارات المروى عليه؛ فالتواصل بين الرارى 
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عازم فحائة 


والمررى عليه لا يتشهى بالشهماء الحكاية؛ فالحكى ليس 
فعلاً أبدياً؛ لا نهائياً» إذ لابد أن تقود الحكابة إلى نتيجة. 
لمة إحساس لدى كل راو بأن حكايته ستنجح فى 
مهمتها وأنها تحقن شروط الحكاية المنفق عليها ضما 
الصدق بوصفه ضد اللغو, الغرابة بوصفها التفرد» المعرفة 
بوصفها مرأة الراوى والمروى عليه. الراوى الوحيد الذى 
لم يتأكد من ذلك هو شهرزاد؛ لتتأمل ما تفوله شهرزاد 
لأبيها الوزير فى الحكاية ‏ السياق (4), 

«بالله يا أبت زوجئى هذا الملك فإما أن 

أعيش وإما أن أكون فداء لبئات المسلمين 

وسببا لخلاصهن من بين يديه؛ (صبيح؛ ج 

أدص 8).. 

إن المتوقع فى صياغة (إما.. وإما؛ التى نستخدمها 

شهرزاد هو (إما أن أعيش وإما أن أموت»؛ وليس فى 
ا موث أى فداه «لبنات المسلمين؛ ولا لنفسهاء كما لن 
يكون الموث (سبباً فى خبلاصهن؛. إن ما تقفصده شهرزاد 
بالفداء؛ هو أنهسا سوف ممكى للأبد إن شهرزاد فى 
حقيقة الأمر تحكى حتى اللانهاية؛ 217 كما يدلنا عنوان 
(اللبالى)230 


يمكن إذن أن نصوغ عبارة شهرزاد كالتالى: (إما 
أن أعيش وإما أن أظل أحكى للأبد؛. إن الحكى حئى 
اللانهاية ضد !أن يعيش» الراوى؛ بخاصة إذا كان لا 
يحكى حيانه؛ كما هو حال شهرزاد. ستظل شهسزاد 
تمكى طوال عمرها للملك الذى يقضى نهاره فى 
«الديوان» لم يدخيل مخد فيه لينضى وطره من ابئة الوزير 
لم يجلس ليستمع: لا ليثبادل الحوار/ الحياة. ونلاحظ 
أن الرارى الأول يذكر الفسعل الجنسى أرلا لم جلسة 
الحكى لانيأء وقد دبرث شهرزاد خطتها مغ أخئها 
بالترئيب نفسه؛ 
«نإذا جفت عندى ورأبت الملك نضى 
حاجته مسى فقولى يا أخنتى حدلينا حسديثا 


1 


غريها نقطع به السهر» (صبيح؛ ج 2١‏ 
ص7 المثبى: ج ا ص 5" اغقطوط 


از ص/). 


كأن شهرزاد قد رئبت الأمر بحيث إذا أحبها الملك 
مدل اللقاء الأول ورأى فيها الأنثى المكملة لرجوكه نهى 
فد عاشت درن أن نضطر للحكى. ووأن أعيش» التى 
يستخدمها الرارى الأول على لسان شهرزاد يمكن فهمها 
فى ضوء العامة المصرية؛ حيث لا تعنى (الحياة) 
بوصفها نقفيض اموت وإنما تعنى الاسدقرار فى أمسرة 


٠:‏ (زوج وأولاه) » فالمصريون حيدما يرشحون بس للرواج 


وبريدون مدحها بقولون: وبدت عاوزه تعيش» أو 1 
اعباشة) , 


لقد أدركث شهرزاد «حال؛ الملك الذى ظل أكثر 
سن ألف بوم بقثل «بنات المسلمين؟» وأدركث أن 
الحكى اللانهائى فى الليل هو فعل الحكى الملائم؛ وهر 
فعل ضد الحباة الطبيعية. إن شهرزاد ننظر فى عينى 
الملك كل ليلة عندما يدركها الصباح فتراه يقول فى 
نفسه؛ والله لا أفتلها حتى أسمع -حديثها»؛ وهى العبارة 
الثى حرص الرارى الأول على إلبانها فى الليلة الألن؛ 
أى قبل اننهاء الليالى بليلة واحدة؛ ربما لأغراض عملية 
تعمثل فى نشوين ججمهرر المقهى ونفى التأكد لديه من 
خلاص شهرزاد بحيث يكون الخلاص كسراً لتوقعاته. 
وعلى كل » فإن شهرزاد «قامت على قدميها؛ لتعلن لفاد 
حكاباتها التى لم تمنع الملك حتى الليلة الألن أن يفكر 
فى قتلهاء وتطلب من املك فى عبارة مؤثرة أن يبفيها 
من أجل أولاده؛ فقد ١لا‏ يجدون من يحسن تربيتهم من 
الدساء؛ . نلك الفكرة التى تتعلق بالأسرة وإلججاب اللكور 
وورالة العسرش هى فكرة من بين الأفكار الكشيسرة التى 
كانث محوراً رئيسياً فى عدد من -حكايات شهرزاد لعلها 
كانت توطئة لهذا المشهد الأخير. 


ا سسسسسسسسسيد سس فل الحكى فى اللالى 


م/. 


لابد أن يتسمنع الراوى والمروى عليه بملاحظة 
دفيقة وقدرة على عليل الإشارات وقراءة الوجوه وثقافة 
واسعة» وكثير من حكايات (الليالى) تعطى أهمية لهذه 
المعرفة بالحهاة وبالناس . لن تكون الحكاية جمسرا لراربها 
إلا إذا كان على علم نام بأحوال المروى عليه ومتابعاً 
لردود أفعاله وتبين دلالات إيماءاته وقراءة نسرة صرله. 
تستنتج دنيازاد أن الملك قد انشرح صدره بعد أن تخدث 
لأول مرة مدل بده (الليالى) (ليلة 17/8, ط صبيح» ليلة 
5 ط المثنى). وأحد الرواة ادعى أنه الخليفة هارو 
الرشيد أمام هارون الرشيد نفسه؛ وحكايته هى علاقئه 
بأخخث الوزبر جعفر البرمكى الذى كان حاضراً فى 
جلسة الحكى. والذى يدعى أنه الخليفة ويقوم بسمشيل 
دوره فى مديئة بغداد مقر الخلافة لابد أن يكون شخصاً 
ذا قدراث خخاصة. استطاع «الخليفة الثائي) أن يكتشف 
وجود الخليفة وجعفر البرمكى والسياف. لقد «أحسة 
ذلك بقابه كما يقول فى أبيات من الشعر يمهد بها 
لحكايئه: 

لفد حسّ قلبى أن فيكم أمامنا 
خخليفة هذا الوقت وابن الأطابب 

ولم يعد من العفل إذن أن يسدمر فى تمثيليته؛ 
فيعلن انتهاء التمثيل بقوله: «اعلموا يا سادئى ألى لست 
أسير المؤمنين.. وإنما اسمى محمد على بن على 
الجرهرى؟ (صبيح؛ ج 7 ص 195). لقد راقفب 
محمد بن على الجوهرى «التجار؛ الثلاثة الذين حضروا 
مجلسه؛ ولا تبدو الثفانة أو إشارة أو همسة إلا ويلاحظها 
ويستفسر عنها. وحيدما أخيره التاجر (0جعفر البرمكى)) 
أن رفيقه (دهارون الرشيد؛) يسأل عن (الضرب الذي 
على جنبيه؛؛ أدرك الجرهرى أنه ليس أمام ثلالة من 
العجار الأغراب؛ فليس الاجر الغريب الذى لا يهسمه 
سوى قضاء ليلة اطيبة)» من يسأل الخليفة عن آثار 
ضرب وسياط ومقارع رأها على جسده؛ وبخاصة أنها 


بدر كأن صاحبها الص قبيح؛ كما لاحظ هاررن 
الرشيد. لفد أدرك الجوهرى أنه أمام شخص أعلى منه ا 
فإذا كان الجوهرى هو (الخليفة؛ فى هذا المجلس فمن 
يكون أعلى منه سوى الخليفة الحقيفى؟ رتماول 
(اللبالى) فى الدسخة المكوبة أن تنقل لنا ملامح وجه 
هارون الرشيد وانفعالاته ونبرته وهو يطلب من جعفر 
البرمكى أن يسأل الجوهرى عن قصة آثار الضرب على 
جنبيه. ويبدو أن الخليفة كان غاضباً وبكاد يخرج من 
هيدته التدكربة عندما قال له جعفر؛ اترفق بدفسك فإن 
الصبر أجمل؛. أما رد الرشيد فقد كان فى عبارة 
انفعالية: وحياة رأسى وثربة العباس إن لم تسأله لأحمدن 
مده الأنفاس؛؛ وهى عبارة تشير إلى الفعال غاضب 
ونتمهم وجه صاحبها وارنسام ملامح التصميم والجدية 
عليه. ولابد أن الجرهرى فد (أحس بقلبه» وأدرك بعقله 
أن من يفعل ذلك فى حضرته؛ أى فى حضرة الخليفة» 
الو شرق هارون الرشيد نفسه. كما لا يفوتنا أن محمد 
بن على الجرهرى ‏ الذى كان أبوه «من الأعبان» - 
ربما كان فد تعرف على رجه الخليفة أو وزيره برهم 
تدكرهماء؛ وهى أيضاً قدرة خماصة إذا قسناها بمدطل 
الحكابة نفسه الثى لم تتعرف كل شخصياتها على 
الخليفة: الأول أو الثانى على السواء. 
لفد استطاع الجرهرى: بهذه القدرات الخاصة 

للراري» أن يصوغ حكايئه التى لابد أنه أعدها م قبل 
لذلك اليوم الذى سيضبطه فيه الخليفة. فهو يفرح وبسر 
قلبه باكتشافه هذا: 

«فإن كان هذا القفول ليس بكاذب 

لفدلئلت ما أرجومن الأمسر 

كله رجاه سرور القلب من كل 

جائب» (صبيح :جل , ص 5 ), 

وصياغة الجوهرى للحكاية صياغة حذرة؛ لا يثرك 

موضعاً يكون مناسبا لوصف أععت الوزير إلا ووصفها 
بصفات الكمال؛ كما أن الصياغة قد حولت التباه 
الخليفة إلى مركرها الذي صيغثت حوله الحكاية وهو وأن 


ا/ 


حسازم فحاتة 


الصبى عاشق وللمعشوق مفارق؛ فجمع الخليفة بينهما 
«رجعله من جمملة لدماله1. 


؟رهة 


إذا كنا فد استعرئا الجسر للحكابة التى يككون فيها 
الرارى عارفاً بمقتضى الحال؛ ومدركا لعالم المررى عليه 
بكل نفصيلاته وليس - كما يقول كيليطو 21١‏ 
١منهمكا‏ فى رواية حكايئه الخاصة؛؛ فإن الاستعارة 
نفسها تشمل المروى عليه؛ بما هو أحد طرفى الاتصال» 
كما يلاحظ ‏ بحق - كيليط!؟!)؛ 


١المستمع‏ يعبر الجسر الذى أثامته الحكاية 
وبلتحق بالضفة التى يوجد عليها الرارى؛. 

فإذا كان الصدق هو أحد شروط الحكاية؛ حكاية 
الراوى: فإن الحكابة الكاذبة تصيب المروى عليه بالأذى. 
الحكابة تهديد للمروى عليه إذا كان لا يستطيع السميوز 
بين الصادق والكاذب. لابد للمررى عليه من معرفة 
بأحوال الرارى؛ تلك المعرفة التى لن يحصل عليها دون 
أن يسعى لحياة تكون الحكاية مركزهاء ومعاينة أشخاصها 
هى محورها. لعل ذلك هو السبب فى فطنة هارون 
الرشيد كما تراها (الليالى) ؛ فهو لا يكف عن التدكر 
والسعى إلى تعرف حكايات أهل مدينته. الحكاية الكاذبة 
تكشف عن جوانب نقص فى شخصية المررى عليه يدور 
معظمها حول العزلة داخعل الذات؛ لقد فثل الشاب زوجه 
لأنه حكم بخياتتها بعد نصديقه حكابة العبد عن 
النفاحاث الثلاث. ويمار المدينة كادوا أن يخسروا أموالهم 
عندما صدئوا حكاية ١‏ معروف الإسكافى» عن حملته 
الوهمبة؛ بيدما أفلست خخحزائن ملك المديئة فعلاً. ولم 
تدجح «شواهى ذاث الدواهى؛ أر «دليلة امحثالة؛ فى 
الإبفاع بالضحايا إلا بسبب تصديقهم لحكاياتهما 
الكاذبة. لفد مما الوزير «دئدان» من «شرواهى ذات 
الدراهى» لأنه استطاع؛ بمعرفته وخبرته الواسعة بالحيأة 

والناس؛ أن يستخلص حكماً عليها فيقول: ٠ 2١‏ 


؟ 


اوالله إن قلبى نافر من هذا الزاهد لأنى ما 
عرفت للمتنطعين فى الدين غير المفاسد) 
(صبيح !ا جل ابص 98١‏ 5), 
بيدما لم ينج منها «شركان؛ الذى صدئها؛ وهو 
ابن الملك الذى تمنى ألا يكون لأبيه ولد غيره حتى لا 
بشاركه أحد فى الحكو''“. وفى «حكاية عن الطيوره 
يفع الشبل فى الأسر لأنه جاهل بأثراد ملكته؛ فهو لا 
يعرف الحصان؛ أر الحمارء أو الجمل؛ أو الإنسان. كما 
بشقى حمسن الصالغ البصرى لأنه لم يعرف المجوسسى 
رصدق حكايته عن تموبل النحاس إلى ذهب. والأمثلة 
كثيرة فى (الليالى) ؛ وكلها تؤكد دور الحكاية فى حياة 
المروى عليه وكيف يمكنها أن نكون ججسرا أو هاوية. 
تمكى شهرزاد عن الملك محمد بن سبائك؛ الذى كان 
يحب (الحكايات وأسمار وسير المنقدمين وكان كل من 
يحفظ حكاية غربية ويحكيها له ينعم عليه؛ وتصفه بأله 
كان (ملكا عادلاً شجاعاً كريماً جواداً؛ فى مقابل وزيره 
الذى كان ضد حب الملك للحكايات» فهر (احسود 
محضره سوء لا يحب الئاس جميعا لا غنياً ولا فقيراً 
(صبيح؛ ج 7 اص ففف* 


هل كان ذلك سببا فى أن تبدأ شهسرزاد هله 
الحكاية بالفعل ١اعلم؛‏ وليس «بلغنى؛ لأنها حكاية عن 
فيمة ١(الحكاية»‏ ودورها فى ححياة الملوك ؟ لفد جحث 
حكاية الحكيم روبان؛ عن الرأس الذى يتكلم؛ فى قثل 
الملك يوئان. فكأن الرارى ليس هر فقط من يحكى ممت 
التهديد ولكن المروى عليه يستمع ممت التهديد أيضاً. 


إن المروى عليه الذى 9يتعسجب» من الحكاية أو 
ايعتبر؛ء أى بصدقها؛ أو يطرب لهاء فيأمر بتسجيلها 
وحفظها هو من دخل عالم المحكاية ووعاين؟ ما بها سس 
عبرة؛ أى معرفة؛ يضيفها إلى معارفه ؛ معرفة سوف تعينه 
على نمييز حكابات قادمة والنجاة من شرك الكاذبة منها. 
الحكاية إذن هى خيلاص المروى عليه أيضاً. 


ااا سسلسسسشسشسسغس ميس فل المكي فى اللبالى 


حيدما نظمت (الليالى) فضاءها السردى جاعلة 
حكاية الراوى داخعل سياق يحثوبها فإنما لكون - فى 
الحثقيفة ‏ ند صممت ألة للحكى؛ مدخلها الواقع 
ومخرجها الحكاية. فدموذج الحكى يكرر نفسه تلقائياً 
فى ححكاية الراوى/ الشخصية (الوحدة '7)؛ فعندها تعيد 
الشخصية الدمسوذج ذاته للحكى إلى أن يصل إلى 
(الوحدة 7). وقد يعود - وكثيراً ما عاد إلى السياق؛ 
(الوحدة ١)؛‏ مرة أخخرى فى دائرة مغلقة أشبه بدوائر 
برامج الكمبيوثر التى يكرر فيها البرنائج عدداً من 
الوحدات فى نسلسل معين. إن آلة الحكى الثى صنعتها 
هذه المنية تضع حكاية الرارئ بوصفها (ابنة؛ لحكاية 
م هى مالم الراوى والمروي عليه؛ ابئة مل ملامح 
أمها وصفاتهاء ولكنها فى الونت نفسه كائن حى 
منفصل عنها. إن نموذج فعل الحكى يستعير فكرة 
الحمل والولادة ‏ التكائر من الإنسان. وتمدنا فربال 
غزول باكتشاف مدهش هى مقابلة العدد ٠‏ فى 
النظام العشرى للعدد 5 فى النظام الثنائى 97١؟.‏ نموذج 
فمل الحكى يشبه دموذج الحياة الإنسانية. 
4" 

يحتفل نموذج فعل الحكى بفعاليات الحكاية 
ودورها فى حبياة الراوى وحدياة المررى عليه؛ ونظن أن 
الدلالة التى يقدمها لنا السموذج هو قدرة الحكاية ‏ الفن 
على تغيير الواقع؛ بشرط صدقها وتفردها وكونها مصدراً 
للمعرفة؛ معرفة الإنسان بنفسه ويجماعته. الواقع يتحول 
إلى حكاية ثم تعود الحكاية لشغير هذا الواقع. يعطينا 
فعل الحكى تعريفاً للحكاية على أنها معرفة الواقع؛ إدراك 
فانونه» فإذا هى كذلك؛ فهى إذن أداة تغييره. لفد جعل 


فعل الحكى «الحكاية) كان حبأ قادرأ على استدساح 
نفسه بشرط التواصل مع أخعر والاندماء إلى الجماعة؛ 
ففعل الحكى ضد العزلة. 


ففى النموذج؛ الحكاية هى نتاج اجتماعى ونناج 
نواصل ببن الراوى (المروى علبه؛ يحرص الدموذج على 
الحكى عنهما كأنه يذكر شجرة نسب الحكاية. لذة 
التواصل هى الدافع إلى الحكاية؛ فلا تمل الحكابات من 
ذكسر تبر الحكابة؛ على المروى عليه والرارى على 
السواء؛ بكلماث دالة على التمئع بها مثل الالشراح 
والسرور والهناء. وعندما يأنى هازم (اللذات؛ ومفسرق 
«الجماعات؛ تنتهى الحكابة ويشوقف الراوى. علامة 
لشوبة ثابئعة حرصت (الليالى) على نكرارها فى كل 
حكايائها الماذا لم يتوظف الرارى عند الجملة النى تننهى 
بها الحكابات الشعبية عامة وهى (عاشوا فى بات ونباث 
وخطفرا صبيان وبنات؟1) , 
4 


الحكابة هى الفسعل الإنسائى الحاضر دائماً فى 
(الليالى) . الحكاية فى مخئزن للخبرة الإنسالية؛ فهى 
تكرار للحياة بإعادة حكيها مر أخرى؛ تكرار للجانب 
الشابت منهاء للعبرة المتعدية إلى أخير. هى استخلاض 
ونكريس للقاعدة والقانون؛ إعادة إنتاج الثابث. ‏ ' 


ولكن الحكاية أيضاً احتفال بالعبدل والعحول 
والشغير بوصفه قيمة إنسانية: يحكى الرواة عن تغمر 
أحوالهم وتبدل مكانتهم رأماكنهم؛ فالتغير- الذى ينفى 
الثبات ‏ هو قانوث الحياة الذى يستخلصه الراوى والمررى 
عليه. كأن الحكاية تقوم بفعلين: نسشخلص الثابت ثم 
تهدمه. إنها نسعى للفبض على الثابت بوصفها الفن؛ 
فعل الإنسان منذ الأزل للسيطرة على الزمن. ولكن 
الحكاية ندرك أن هدم الغابت هو قائونه الكامن فيه؛ 


وف 


ونظل الحكاية هى الشاهد الوحيد والشابث الوحيد. 
ورارى (الليالى) - فى خطبة الحكايات يمقدمتها اد 
يذكر فى الوحدة الخامسة من تموذج فضائه السردى 
(الغشرض من الحكى) فكرة التقير- الدائم يذكيره 
«الأولين؛ ووالآخرين؛؛ ويربط بينهما بلفظ اعبرة؛ الذى 
لاحظ كيليطو أنه يرنبط بالفعل عبر 1 أى اجتاز. 
كذلك يمكن رؤبته فى ضرم الفعل «عبّره: فعبر الرؤيا 
وعبرها أى فسرها .21١7‏ فالحكابة هى صياغة ولعبير 
لغوى يسعى لتفسير الحياة أو المبض على الزمن. إن 
العبرة لا تعطى معنى الاجثياز فقعل ولكنها أيضاً بمعنى 
الموت 0 فالحكايات حديث عن الأم السالفة» ولهذا 
نشهى المحكابة بعجوا اهازم اللذات ومفرق الجماعات؛ » 
:الموت. 

إن الفعل الماضى «بلغئى» أو «زعموا» أ احكي) 
بحوله فعل الحكى إلى حضرر دائم للراوى والمررى عليه 
فى زمن واحد ومكان واححدء زمنه (الآن؛ ومكانه (هنا». 

وفى نسخة قديمة من (الليالى) يحنرص الرارى فى 
صياغته للخطبة على ذكر اسم (الدايم) من ببن أسماء 
الله الحسنى فى المساحة افخصصة للغرض من الحكى فى 
فضاء الخطبة ؛ 

اهو إله الأولين والآخمرين وهو الدايم على مر 
الأيام والسنين» (اغخطوط 1817 زء ص75) , 


كما يعلق الرارى فى نهاية (اللبالى) قائلا؛ 
«نسبحان من لا يفنيه تداول الأوقات ولا 


يعتربه شىع من التغيرات ولا يشغله حال عن 
ححال» (صبيح؛ ج 14 ص /51). 1 
ذلك الانشغال الذى لم تسج مسه شخصيات 
(الليالى) فوهبتنا حكاياتها. 
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54 
وإذا كان فعل الحكى يركز على قراءة الحكابة فى 

سياقهاء فإن فى ذلك إشارة من (الليالى) كى نقرأهاء 
بوصفها نصاً؛ فى سياقها الأشمل وهو فعل الحكى الذى 
يجمع الراوى الشعبى بجمهرر المقهى» سن الزاوبة نفسها 
التى عالج بها الدموذج هذا السياق: عالم الرارى وعالم 
المروى عليه. ولا أظن أن ذلك سيتوفر ل (الليالى) دون 
فربن بحث يؤمن بأن (اللبالى) هى تاربخ جماعة شعبية 
فى عصر بعينه؛ فلقد وجدث الجماعة نفسها أو تاريخها 
فى السير الشعبية بيدما لم يمد نفسها أبداً فى التاريخ 
المدون المحقئ؛ 2140. والجماعة الشعبية الغالبة على 
حكايات (الليالى) هى ججماعة التجار أولدك الذين 
كانوا بشكلون ما يشبه الطيقة الوسطى فى عصسر 
المماليك؛ والذين كانوا يعيشون فى استقلالية نسبية أدث 
إلى ازدهارهم؛ حتى أصيبت تلك الطبقة بالانهيار الام 
وتحولت من «الدعيم؛ إلى (الشقاء؛ لظروف تاربخبة 
خمارجة عن إرادئها هى اكتشاف طريق رأس الرجاء 
الصالح وحكم العدمانيين لمصر 7؟21؛ فالحدث الأول 
حرم مصر من مواردها الأساسية: والشائى - بعد سبعة 
عشر عاماً من الأول اععمد على هله الطبقة فى 
تعوبض ئللك الموارد. وإذا كانت هذه الفثرة هى الفثرة 
الئى تشكلت فيها (اللبالى) والتى دونت بعد دخمول 
العشمالبين لمصر /218109'") ؛ وإذا كانت الصياغة 
النهائية لها فد نمت فى أواخر الفرن الثامن عد(ا؟, 
بمكنناء فى ضوه ذلكء أن نتعرف الحس المأساوى الذى 
يغلف حكابات التجار فى (اللبالى)؛ كما يمكن قراءة 
وظيفة الحكاية بما هى قادرة على تغيير ذلك الحال إلى 
حال أفضل؛ وبوصفها حلم الجماعة الشعبية للعودة إلى 
الماضى المزدهر؛ ذلك الماضى الذى يتسم بالغرابة والمعرفة . 
والذى يؤكدهما صدق الراوى. بعض الحكايات بدا فى 


سس شخ خييميي ميس فل الحكى فى اللهالى 


تبديد الشروة باللهوء لم يكون فى المسفر والتسجارة 
الخلاص . ونستطيع أن نرى فى ححكايات السندباد» المولع 
بالسفره دفاعاً مجيداً عن طبقة التجار ضد حسد العامة؛ 
وهى الحكايات الوحيدة التى يكافيئ فيها الرارى المررى 
عليه . 


وكان التجار فى عصر المماليك هم تدماء الحكام: 


«فإلى جاتب السلطان قلارون مجد مجد 
الدين إسلامى كبير تجار ذلك السصر.. 
والمقريزى يذكر فى خخططه العديد من هذه 
الأسماء التى لعبث أدوارا مهمة فى تاريخ 
مصر بجانب السلاطين العظامة7؟؟ , 


وهم أنفسهم أصحاب الحكايات الثى تمعلهم 
ندماء الملوك فى النهاية. 


هذا السياق التاريخى الذى تشبر إليه (اللبالى) 
يمكنه أن يساهم فى قراءة منعجة لطبيعة (اللهالى)؛ ودور 
الحكابة بوصفها حلماً شعبياأ بالخلاص. 

0/4 


فى بعض الحكاياث يصاب الخليفة بالأرق وبضي 
صدره فيستدعى أحد المحدئين المحترفين فيحدله بما 
شاهده أو سمعه أو ؛بالأغرب منهما»؛ فيأمر الخليفة 
باستدعاء شخصبات الحكاية وإعادة الاسئقرار لحياتهم 
فيسئقر هو فى مضجعه. والرارى هدا لا يحكى قصة 
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حياته وإنما هو مندوب جماعته لدى الخليفة. ونلاحظ 
أيضاً فى هذا النوع من الحكابات أن الراوى هو أحد 
العلماء المشهورين. وهى نلفسها السمات الئى مموزها 
شهرزاد؛ فهى التى وظفت ثقافتها الموسوعية الفداء بنات 
المسلمين؛. اعبرة؛ أخصرى من (اللبالى) عن ا مدقف 
مندوب جماعته لدى السلطة, 


ه ل ضاتمة: 


الحكاية هى تنفظهم لغوى فعال للحياة. والمعرفة التى 
تنشأ بعد قراوة الحكاية هى قراءة للحياة؛ الحياة نهب 
المعرفة/ الحكاية. من ناحبة أنعرى؛ فإن الحكاية نهب 
الرارى. والمروى عليه المخلاص؛ هى الجسر الذى يعبران به 
إلى حياة أخعرى؛ الحكاية/ المعرفة نهب الحباة. العلاقة 
الجدلية بين الحياة والمعرفة تقدمها لنا (الليالى) في 
صورة فعل حكى يستعير من الدائرة لانهائيتهاء ومن المرأة 
قدرتها على أن يرى الإنسان فيها ذائه؛ ومن الجسر اللقاء 
والخلاص . إله فعل تقدمه (الليالى) بوصافه بنية فنية» 
ولكنها كانت حبريصة أن يكون مرآة تفعل الحكى 
الحفيقى؛ حيث يجلس الرارى أمام المروى عليهم فى 
المقهى أو فى المولد أو فى جرن القربة أو بيت العمدة؛ أو 
على قارعة الطريق ليهرع إليه الداس فيئزاحمون عليه 
ليشول حكايئه الثى تبشطر داخلهم إلى حكايات؛ حين 
يشتبك كل لفظ فيها بحكاياتهم اففتزلة ثم تعود لتتجمع 
مرة أخخرى حيدما ينظر أحدهم فى عين الآخر ليحكى 
له. 


لوا 


سام شمحكثة بيس يي يي ييح 


المصادر 1 


اعدمدث هنا على للاث نسخ ل (ألى ليلقوليلة) فى؛ 
١‏ - طبعة مكتبة صبيح؛ القاهرة؛ دون تاريخ. 
؟ - طبعة مكتبة الملنى : بنداد ؛ الطبعة الأولى؛ مصررة عن طبعة بولا بتحقيل الشيخ محمد قطة العدرى. 
" - اغنطوط: 16777 زه هار الكعب المصرية. 


الهوامش, 


يلف 


يلف 
لفلف 
للف 
ليقف 
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للف 
يلف 
نطف 
لفلف 
ليلق 
١و‏ 
قف 
تلشف 
زفقف 


فى 


أنى هله المسمية أن أثمر إلى العلالة بن دالنس؟ واالسيا»؛ بين الحكاية ال لمكبها شخصية إلى شخصية أخرى رلعالم الذى يجمع الشخصيتين. 
بأحال بهله العسمية أن أجاررادلالة الدكلية اثى ترح بها نسمية «الحكاة. الإطار)؛ حيث لرحى الحكاي الإطار بأهها محش بل سرنيا لضي إلى 
حكاية الرارى. 

انظره غريال غريل: النية والدلالة فى ألف ليلة وليلة؛ اقصرل؛ : العدد الرليع؛ اغجلد الالى غغر؛ شطاو 1541 ص ع 4١‏ 415, 

لودرررل؛ البشر- القصص؛ لف ليلة ولبلة ضمن مقالاث ترجمها مدلر عياشى مث غنوان مهم الأدب: النادى الأب التثائش بجدطء ,146٠‏ مي 
1 

المرجع السابق نفسه: الصفحة نفسها. 

وقد اصدر بدأن فلك الكتب اقلق نر محمد عيسى دارد؛ خوار صحفي مع الجن المسلم مصصطفي كيخور البخير للنشر بإأتريع: القامرة: 1445 , 
وليه برد مؤلفه على اثنين من الدعاة ألكرا وجوه الجان لى حديلهما لبرامج لليفزيونية. 

نايع ذكرا ضعف الإسناه ردلاله فى المقاماث فى؛ جيمس توماس مرثرر؛ أن بديع الرمان ولخمص البيكاريسلك: ترجمة أنسية أبرالتصر «اتصرل» ؛ العده 
الغالث؛ املد اللاتى عفر القاهرة؛ خريل 14317 : ص ١84‏ , 

هلا هر اسم الحتكايا كما برد لى الليالى على لسان شهرزاه؛ رفى فى طبعة صبيح مث غنوان مكاية تطسمن مكر النساء رأن كيادهن غظيم مي مس 
خا لال 

حافظت النسخ انخدلقة على هذه الجملة مع تعديل لى صياغتها لصالح الفصحى» انظر امثى ج ١‏ ص © ر اغقطرط 8817 1ز ص ©, 

فريال غزيل؛ البنية والدلاثة في آلف ليلة وليلة؛ اقصول؛؛ العدد الرليع : مرجع سابل؛ ع 41. 

راجمع لخليل فربال غزيل (المرجع السايل) لدلالات العدد ٠٠١١‏ فى النظالات الخعلفة ركيف أنه يدير إلى اللامننافي. 

عبد الفاح كيليطر؛ العين والإبرة؛ تقديم ولعريب مصطفى التحال؛ «الصول؛ ؛ المدد رايع ؛ مرجع سابل؛ ص 7/ا, 

المرجع السابل نفسه: الصفحة نفسها. 

انر اليل الرالى لجوقب النقص فى شخخصية شركان كدما ديه أحمد مرسى» ألى ليلة ومشككلة اليهوية: امعصول»» العدد الراع؛ مرجع سايل؛ ص ع 
الل 

فزبال غزول؛ مرجع سابق: ع 48. 

عبد اللفاح كبليطر: مرجع سايق ص 79. 

عختار الصحاح مادا (ع ب ر). 

مرجع السابق نافسه. ْ 

أحمد شم الدين الحجاج؛ قصة الك النعمان ين السيرا والحكاية الفعبية: «لصرل؛؛ العدد الرايع: مرجع سابل؛ ص 815 , 

فوزى جرجس؛ هراسات في تاريخ مصبر السياسي فيل العصر المملركي : الذامرة: ١988‏ ص ٠١‏ 

نظر الأراه افتلقة حول تدوين الليالى فى أحمد تريش » الفرائر المتظابكة, المصرل؛؛ العدد الريع؛ مرجيع سليل؛ ع 585 , 

أنظر؛ ديفيد بينولث : مدخمل إلي ألى ليلة وليلة ؛ ترجممة حسنة عبد السميع؛ «قصول؛ العدد الربع ؛ مرجع سايل؛ ص ص 58 59, 

فوزي جرجس:؛ مرجع سابق؛ ص ١١‏ , 


وجماليات التكرار* 


اسائدرا ناداف 


معتامطاعمة مطا قمع وامتصا8 ودااوجة! ووه طوعة) 

(قاطيا!! 1001 عطا ها دملناامجم! 4ه 
الفصل الخامس يمتران 7الزمن السجري .. حتركة الدكرار 
النصسى ومعناه؛: والسادس يعدوان «الأرييسك رجماليات 
التكرار الخصصى؛. نشرهما معا ١‏ إذ هما مع يشكلان 
وحدة متصلة؛ ويحللان من منظور واحمد ‏ ججائباً من بناء 


ألف ليلة وليلة. 


أ89: الزمن السهرى 
حركة التكرار القصصى وبعنلا 
إن من لا يفهم أن الخياة تكرار وأن فى هذا الدكرار يكمن جمالهاء 
فقد أدان نفسه ولا يستحق أكثر من الذى يناله, حهماً؛ من قناءة, 
سورين كي ركجور «الفكراره 
3٠١‏ وليس افص وحده الذى بتحثم أن يتحرك داغعل حدرد 
تتوقف هنا عند الرابطة الحيوبة بين «التكرار:. أبعاده الزمائية؛ بل إننا- باعتبارنا قراء ‏ لا يمكننا 
و«الزمن؛؛ وهى رابيلة يدنس فى كل أنواع الكلام الدخول إلى عالم القص إلا من نخلال الاسدمرار الى 
القصصىء وإن كانت مهمة على وجه خخاص فى الدمط لعالما اللخاص» أى عبر إنشاء زمان للقراءة. فما العلاقة 
الدكرارى. فكل قص لابد أن يضرب جبلوره فى الزمن» 2 بين هلين العالمين الزمنيين؟ ركيف يضبط زمن القفص 
يونت لفون لاج ع نامو ةلاق سلف ال لس 
٠‏ ترجمة محمد يحبى؛ قسم اللئة الإتملينة بأداب القاهرة. وهذا 2 بحيث لا بضطرب إحسساس القارئ بالزمن؟ وكيف 
المثال فصلان من كناب سالرا ناما كعقمه!! و3 يمكن التحرك إلى الأمام أو اللخلف فى الزمن التصه 


دون الإطاحة بالأبعاد الزمانية ذاتها؟ تختلف الإجابة عن 
فل الأسئلة لبعا لاخخعلاف الألواع القصصية والأثر الذى 
يحدله كل منها. فالباء الفنى فى كل من الملحمة 
والفصة الرومانسية والرواية الوائعية له منظور زمالى 
حاص يختلف من نوع إلى آخر فى هله الأنواع الفنية. 


بحي 


سالددرا نادال 


وأيأ كانت الحال؛ فلابد لكل كائب ‏ بغض النظر عن 
يود البوع الفصصى الذى يبدعه ‏ من أن ينشغل بما 
أسماه بروسث ب ١اللعبة‏ العظيمة مع الرمن١.‏ 


وفى مجموعة الحكايات التى اسمها (الحمال 
والببات الشلاث» من بين حكايات (ألى ليلة وليلة) جد 
أن تكرار أبنبة منتظمة من القصة والخطاب هو الذى 
بشير بجلاء؛ ولو بفدر من الممارقة» إلى الحركة الدائرية 
للزمان وما يطابقها نى مسار القص. وعلينا أن نتكر- 
إن لوخحينا الدئة - أن التطابق النام بين الأححداث المتكررة 
أي كانت طبيعئها أمر مستحيل؛ وأن المسار الخطى للزمن 
يحول بالضرورة دون التكرار المتطابق للأخداث مهما 
كانت هذه الأحداث متشابهة؛ ولو جرد أن الحدث 
المكرر يفع فى رقت يلى الحدث الأصلى. وعلى أفضل 
الأحوال؛ لا يعرف القص إلا شبه التكرار؛ أى إعادة 
الأحداث نفسها والمكونات اللغوية نفسها فى رفت 
مختلف. وبدل وقوع العبارة الواحدة ذاتهاء فى مكان أر 
أخر داخبل النص؛ على الطابع الزمنى الحتوم للفصءكما 
يدل على عدم إمكان الشبات على وضع واحد. نفى 
وصف الصملوك الثالث لفتح الأبواب المحرمة؛ مثلاً» يرز 
تكرار كل سس القعة والكلام مغرى فعل الاكتشاف» 
ولكنه بنعدى ذلك لإبراز ونوكيد الحركة الزمانية التى 
تصاحب الفعل والفص الذى يصفه. وللقطيعة المتكررة 
فى نهابة كل ليلة من ليالى (ألف ليلة): الدور نفسه» 
ولكن فى هذه المرة يكون الفعل المقصود هو فعل القص 
ذائه. وباخمصاره فإن (ألف ليلة) تبدو كأنها تقول لنا 
شيئأ له مغزى عن العلاقة بين الزمن والفص والتكرار فى 
إلحاحها على إبراز التكرار باعتباره أداة لإضفاء الانتظام 
على القصص. 


ولا يمكن إنكار أن الشكرار داخل القص ظاهرة 
زمانية؛ إذ دون المسار الخطى المتقدم للزمن لن يككون 
للتكرار إطار يرجع إلبه؛ وبالتالى فلن يكون للتكرار معنى . 
ولذاء فالفص الذى يكتسب بنياته بالتكرار يعتمد على 
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إطاره الزمنى وغالباً ما يشير إليه ضمنئاً. وعلى ذلك» 
فليس من الغريب أن يكون الزمن جمرهر البناء والموضوع 
فى مجموعة حكايات البباث الثلاث! فالشخصيات كلها 
همك فى سباق مع الوقت من الناحيئين النصصية 
والأدائية؛ ثما يكسب مرور الزمن أهمية قصرى؛ ودور 
التكرار هنا يتدمثل فى أنه يؤكد هذه الحركة الزمائية 
وسرزها. 

وسوف أعرد بعد قليل إلى هلء العلاقة الحاسمة: 
ولكنى أشير هنا بإيجاز إلى أن المجموعة؛ باعتبارها كلا 
واحسداً, تطوى على مسكويات أخسرى من الرمن 
الفصصى. فبيدما يفوم لكرار أبنية القصة والخطاب فى 
المقام الأول على محور الحبكة الأفقى للفص؛ وشحكم 
باللثالى فى الحركة الزمنية داخل كل قصة على حمدة؛ 
جمد فى مقابل ذلك محوراً رأسيا للحركة الزمانية المتعلقة 
بفعل القص ذاته. وبمكن رصف هذه الحركة الزمانية 
بأنها ؛ زمن الفص؛؛ أى الزمن المتصل بفعل نصصى 
معين. وإذا وضعنا فى الحسبان التكرار الأسامى لفعل 
الفص داخل المججموعة؛ فإن هلء الحركة الزمائية على 
انحور الرأسى تكتسب قدراً من الأهمية. 


وعليدا أن نعود مرة أخعرى إلى البداية. إن المستوى 
الزسى الأول لفعل الفص - وهنا يوجمد نكافق بين زمن 
القص ومصدر أو اصرث» القس ‏ هو الذي يحكى فيه 
رارى الحكاية فصئه عن شهرزاد وهى ممكى حكايائها. 
وبظل مستوى القص الأول هذا خحفيا إلى حد بعيد؛ غير 
مرتبط ب «صوت! أو مصدر قص. ولايظهر هذا 
المستوى فى الواقع إلا فى الانقطاع الذى يحدث فى 
نهاية كل ليلة متمثلاً فى عبارة: ؛وأدرك شهرزاد الصباح 
فسكتت؛؛ كما يتحفق فى دلائل رد أحياناً عن المصدر 
الغصصى ونعقب هذا الانقطاع مثل: اوقامت شهرزاد). 
أما المستوى الثائى للزمن والمصدر القصصى فهر مستوى 
شهرزاد نفسهاء ولا يسرز هذا المستوى عن الراوى الأول 
إلا قلبلاً؛ بل إن اشتراك المسدربين فى ضمير الغائب 


وزمن الفعل الماضى يجعل من السهل الخلط بينهماء 
والحالات الوحبدة التى يصل نبهاصورث شهرزاد 
بوضوح تأنى فى بدايات كلل لبلة؛ عندما تتحدث عن 
ننسها بضمير الحاضر وتخاطب الملك مباشرة؛ 9 بلغنى 
أبها الملك السعيد». ولكن؛ يجب التنبيه إلى أن زمن 
شهرزاد وصونها يحثلان المرنبة الأولى داخل المستوى 
القصصى الأولى لراوى الحكاية. فكلاهما يكرر وظيفة 
الزمن والصرت الأوليين اللدين يفعان داخلهما؛ كما 
بكم داخعل إطارهما القسم الأكبر من قصص المجموعة. 
ويسثمر هذا الشكل التداخلى الشبيه بالصندوق 
الصينى. فمسدوى الزن الفصصى الثالث يدعلق 
بالحكاية التى تمكيها شهرزاد. رهذا هو المجال الذى 
تدده فى البداية المرادفات غير المحددة لعبارة «كان يا ما 
كان؛ المتضمنة فى افتتاح مجموعة البنات الثلاث الذى 
غيدده شهرزاد فيما بعد بأله زمن هاروك الرشيد. ففى هذا 
الزمن نوجد شخصبات الحكاية وتمكى حكايانها. رفي 
مجمرعة حكايات البناث الثلاث ينشأ هذا المسترى فى 
البداية من خلال الحكاية الإطار للمجموعة؛ لم يترسخ 
فى الفثرات التى تفصل بين كل حكاية فرعية وأخرى 
داخعل هذه الحكاية الإطار. وفى هذه الفئرات يجرى 
تقبيم الفصة؛ وإخراج الراوى الذى يحكيها. ففى نهاية 
الحكاية الأولى؛ مشلأء يختعم الصعلوك كلامه بالقول؛ 
افسائنا القدر إليكم [وبلغ بك الكرم والطوية أن سمحت 
لنا بالدخسول وأعدتنى على نسبان تلف عينى وحلق 
لحيئى]». لم يسمر الرارى فى الحديث: اقالت الصبية 
ملس على رأسك واذهب»؛ فرد عليها: الا أروح حتى 
أسمع خبر غيرى! (صبيح/ .)4١ /١‏ وقبل أيها الملك 
السعيد إن الحضور تعجبوا من حديث الصعلوك الأول 
فقال الخليفة لجعفر: 9والله أنا ما رأيت مثل الذى جرى 
لهذا الصعلوك لم تقدم الصملوك الثانى (...) وقال؟. 
وهنا يهيمن مرة أخعرى ضمير الغائب وزمن الفعل 


٠‏ الماضى. ومن الظاهر أن صوت الرارى هر صوث شهرزاد 


لكن نفمة القص نشبه إلى ححد كبير نفمة القاص غير 
المحدد: المهيمن على ما يحكى. وييدوأننا كلما رجعدا 
إلى الوراء فى مسدوبات زمن القص ٠‏ شفث الصوتث 
الفصصى الأصلى , 

ويصل فقدان الصرت القصصى الأولى - سواء 
أكان صوت راوى الحكاية أم صرث شهرزاد ‏ إلى نهايئه 
فى المسشوى الرابع للزمن القصصى؛ وهر المسدرى أر 
الرمن الذى يتحدث فيه ر. جال الححكايات و نساؤها» ويسبق 
بالضرورة فعل الحكى. فهذه الحكايات تمكى أيضاً فى 


زمن الفعل الماضى؛ ولكن يحدث انشفال فى المسرث 


القصصى من ضمبر الغائب إلى ضمير الحاضر؛ «فتقدم 
الصعلوك الشالث وقال أيشها السيدة الجليلة (...) إِن 
سبب حلق ذثنى وتلل عينى (...) أنى كنت ملكا ابن 
ملك؛ (صبيح١/ .)9١‏ وهكذا حدث التفال قصصى 
شامل يتضمن مولا فى الصوت القصصى الراوى وتخولاً 
مقابلا له فى مسئوى الزمن القصصى. 

وباستشاء العلاماث القصصية الدالة على كل ليلة» 
فإن مرور الزمن فى الججموعة لا ينضح بالدئة التى يسدر 
فيها نى ذلك المسترى الفصصى الأخير؛ إذ إن كل 
صعلوك بتعمد ديد الفترة الزمنية التى مكثها فى مكان 
من الأماكن. فالصملوك الثانى قضى سنة فى تقطيع 
الأخشاب:؛ والمرأة الجميلة مكثت خخمساً وعشرين سنة 
فى سجنها السفلى؛ والجنى بأتى إليها مرة كل عشرة 
أام؛ وهى تقول لصاحبها الجمديد بلهجة لا تخلو من 
دهاء: ومدل كان عندى له الهوم أربعة أيام ويفى له سئة 
حتى يألى نهل لك أن نفيم عندى خمسة أيام لم 
تنصرف قبل مجيفه؛ . ويبحر الصعلوك الثالث فى البحر 
أربعين يوماً قبل العاصفة؛ ويقضى أربعين يوماً مع الغلام 1 
الذى يقئله» كما يمضى عاماً إلا أربعين يوم مع النساء 
فى القصر. ومن الواضح أن لمرور الزمن مغرى محدداً فى 
هذه الحكابات؛ كما لو كان التحديد الدفيق للزمن 


/4 


سالدرا ثادال 


يهدف إلى تمويض المسافة القعصصية والزمانية التى 
باعدت بين المستوى القصصى الأول وأبعد المسشوبات 
القصصية الأخيرة. ومع ذلك؛ فمهما بعدث المسافة التى 
نرجع فيها إلى الماضى مع الدراويش؛ ومهما طال 
مكولهم فى هذا البعد؛ فسننتهى نحن رهم جميعاً فى 
المكان نفسه والزمان نفسه؛ إننا جميعاً تلحق فى النهاية 
بالزمن القصصى الحاضر. 

إن مسا بنئج هو اضطراب وقلقلة كبرى فى 
المستوياث الزمنية للعمل باعتباره كلاً؛ وفى مجموعة 
الحكايات على وجه الخصرص. وبالإضافة إلى النطاق 
الأففى الممهود للمدى الزمنى الذى يشحرك فيه القص 
بسهيولة من البسار إلى البمين [على المسار الخطلى ‏ 
المترجم] ؛ فإن مجموعة البنات الفلاث نقدم لنا مستويات 
زمنية رأسية لا رابط بينها؛ وإن كان كل منها يحثوى 
الآخر. وإذا كان هناك قدر من الحركة الأففية الأمامية 
(أو العكسية كما هى الحال غالبا) داخل المسثوى 
الواحد, فإن هذه الحركة تتعثر بعد ذلك بسبب الفيود 
القصصبة المفروضة على كل مستوى. وباختصارء لا 
يمكن إقامة رابطة خطية زمئية محضة بين حكابات 
المجموعة. قمع اطراد القصة؛ بتحثم على المرء أن يتحرك 
صعوداً أو هبوطاً بين المسئوبات الختلفة للرمن القصصى:؛ 
وأبضا إلى الأمام والخلف فى زمن القصة. وبهذا يحدث 
اهتزاز جوهرى فى المنظور الزمنى . 

وفى نهابة الأمرء فإن انحراف الخط الذى يدور 
القص على خلفيته هر أحد الأسباب الرئيسية فى صعوبة 
تمييز كل حكاية وأخرى داخل حكايات المجمرعة؛ 
وصعوبة تذكر ما ندور ححوله حكاية (الحمال والبيات 
الشلاث؛ فى (ألف ليلة وليلة) ؛ وهى صعوبة أنصور أن 
كل قارئ يواجهها. واستخدام التكرار باعشباره نمعلاً 
للكلام القصصى مسؤول إلى حد كبير عن نشوه هذه 
الصعوبة واستمرارها. والواقع أن الحركة الرأسية للأزمنة 
والأصوات القصصية ليست أكثر من الصدى أو امحاكاة 


م 


اللغوبة المتغيرة من زمن وصوت إلى آخخر. ومن الواضح أن 
ليس للتكرار الفصصى أهمية دون قاعدة زمدية خخعطية؛ 


بل إنه يسئمد وجوده من هذا الارتباط الزمئى. ولكن» 


. ربما ليس من الواضح كشيراً أن التكرار؛ من حيث 


طبيعئه؛ يعد محاولة نسل الجرهر الذى يستدد إليه؛ أى 
محاولة جميد الحركة الطبيعية للزمن الخطى ورد الزمن 
على نفسه وجعله يكرر نفسه ويحاكى نفسه؛ ويقعل كل 
شئ إلا الاستمرار قدما دون عائق. لكن هذه المحاولة غير 
مجدية! إذ ينحثم على القص كله؛ بحكم طبيعته؛ أن 
بنشقل من نقطة إلى أخمرى؛ أى من السدابة إلى النهاية 
عبر الوسط؛ إن أراد الاحتفاظ بكيانه من.حيث هو قص 
رأيضاً من حيث هو بناء لغرى. ومع ذلك؛ تبقى حقيقة 
أن كل الجهود قد بذلث لإبطاء هذه الحركة أو حتى 
لنسفها وتغيبر التقدم الحثمى للزمن القعصصى دون تغهير 
الطبيعة الجوهربة للقص ذانه. 

إن أحد امشيازات الفص؛ كل قص؛ يتمثل فى 
التلاعب بالترئيب الزمئى ليخلق الزمن الخاص به. وإذا 
كانت (ألف ليلة وليلة) نصاً يحكى عن تأليف قصص 
أخرى وحكايائهاء فهى أيضا وبالضرورة عمل يدور حول 
العلافة بين القصص؛ أر أنواع محددة منها؛ وأسسها 
الزمنية. إن الموة الدافعة وراء روابة شهرزاد ل (ألف ليلة 
وليلة) ؛ وأبضاً وراء نظرائها فى بغداد؛ ترتبط بالرغبة فى 
إبعاد الموت وفى إيقاف التتدفق الطبيعى للزمن وتدحية 
الإحساس بقرب النهاية. ولابد لرواة هذه الحكايات بأمر 
من جمهورهم أن يلوا الزمن أو يتم فتلهم هم. ومن 
المفارقة الجوهرية أنه كى يقثل الرواة الزمن ويشجنبوا 
بذلك نهايته المحتومة» يجب عليهم أن يخلفوا الرمن » أى 
يخلفزا الزمن القصصى. فليس فى الأمر غرابة إذن. إنهم 
يكشفون عن هله المفارقة قصصياً بإنشاء قصصهم وفق 
الأببية التكرارية للقصة والخطاب التى تضاد الحركة 
الأساسية للزمن؛ مما يؤدى إلى إضعاف القوة الأساسبة 


ااا سدس سس الإزين السخرى.. وجماليات الفكرار 


قء 


ومن الطبيعى أن هذا السعى لمسرفلة النهساية 
١الإنسانية)‏ الحتكمية للزمن؛ والاحساس الملموس بهذه 
النهاية: يؤثران على الإحساس القصصى بها. فعلى فرض 
أن التكرار هو فى الأساس نوع من العودة المتكررة للنص 
على ذائه؛ أى حركة قصصية إلى الوراء؛ فى سعى 
لإعادة التوحيد وقراءة لحظة نالية من النص مع اللحفلة 
الأصلية السابقة عليها؛ فليس من المدهش أن تكون ثهاية 
العمل المبنى على أنماط متنوعة من التكرار مختلفة إلى 
درجة كبيرة عن نهاية العمل الذى يسير مباشرة من 
البداية إلى الدهاية. ود فال بيشر بروكس إنه فى نظام 
الحبكة ٠لا‏ يمكن للتكرار الذى يعيدنا مرة أخمرى إلى 
المكان نفسه أن يكون ذا صلة باخثيار النهاية. والإشارة 
التى تعنينا ؛ هناء هى أن تهاية القص التكرارى توظف 
فى شكل مختلف بالعلاقة مع الكل الذى يسبقها. 
والغرض المحدد وراء هذا الاعدلال يركز فى بداية 
الفص. 

إنا إذا قبلنا فرض تودوروف حول أن الفص المثالى 
بنكون فى أعم ملامحه من موقف مسكفر (البداية) 
يحدث فيه اختلال (الوسط) لم يعود إلى الاستقرار أخيراً 
(النهاية) ‏ بمعلى أن النص يتحرك بين وضعين 
متوازيين متصلين ولكن غير متطابقين (أى هما 
متشابهان ومع ذلك مختلفان) - فإننا ستسظر إلى نهاية 
القص العفليدى على ألها حل يتسم باختلافه الحشمى 
عن البداية. وبإيجار ؛ تتطلب الحركة الكامئة فى أى بناء 
نصصى وجود مسافة بين البداية والنهاية يتحرك على 
مداها القصء وتتطلب هذه المسافة بدورها اخختلافاً بين 
النقطئين اللثين تمشلان حدرد القص. ويدر أن عدم 
وجود هذه المسافة من الاخعئلاف قد يؤدى إلى ما يشبه 
انهبار الفصء أى عجزه عن اتخاذ مساره الضرورى. 
ولكن الفص التكرارى» أو ذلك القص الذى يشوم بنهاله 
على النظر إلى الخلف والارتداد على لفسه؛ ينفى 


بالضرورة ذلك الإحساس بالنهاية من حيث إلها شى بقع 
فى مستقيل بعيد مخطلف. 0 

ونوضح مجموعة حكايات (الحمال والبدات 
الشلاث؛ هذه النقطة وتبرزها. نعندما تنهى امرأة الثالية 
حكايشها وبأسر الخليفة بتشدوينها فى سجل العاريخ 
وحفظها فى الخزانة يعقب ذلك الإطار الستامى 
للبحكابة كما كيه شهرزاد للملك. وهذا الجزء الأخير 
من الحكاية؛ المنفصل بنائياً عن جره الحكاية الذى سبقه 
ببهاية الليلة: يؤدى دير الخاتمة ١‏ إذ جمع الشخصيات 
الرئبسية للحكايات الخمس الفرعبة فى مكان وزمان 
واحدء كما بتحدد مستقبل كل منها نهائياً على أبدى 
المهيمدين ذوى الشأن على مفاليد السياسة والقص؛ مع 
بعض المساعدة من قوى غيبية ممثلة فى جنية مسلمة. 
والخلاصة أن لممميع كل خبوط القص المتدوعة؛ 
والوصول إلى نهايته» يتحققان هنا. 

وما يحدث فى نهاية مجموعة حكايات البباث 
الفلاث لا يختلف عما يحدث فى الدهاية السعيدة لرواية 
القرن التاسع عشر؛ إذ ينزوج بعض الشخصيات وتعوض 
عسائرها ويؤمن مستقبلها. ونقوم العفريئة بهذه الأمور 
جميعاً! فهى تصرف بما يذكرنا أن الدساء فى هذه 
الحكاية هن المسيطرات (ولا سيما على السلطة 
الفغصصبة)؛ ونساعد على إنهاء الحكايات بإطلاق 
شفيفتى البنث الكبرى من قيدهما الرحشى الممثل فى 
مسخهما على هيئة كلبئين سوداوين» وبالكشف للخليفة 
عن شخصية زرج الببت الئائية الغيور الذى ينضح؛ 
لحسن الحظ؛ أنه قريب بالمكان والمصاهرة. لم يمسك 
هارون الرشهد بمقاليد الأمور ويؤكد سلطعه الزمنية بأن 
زوج الشميقات الشلاث فى حكاية المرأة الأولى إلى 
الصماليك الثلاثة الذين يلحنهم بحاشيئه. ويجمع بن 
لمرأة الثانية وابنه وهو الروج الذى كان قد الفصل عنها. 
لم يعرض نفسه زوجداً للمرأة الثالئة؛ البائعة؛ التى تمنح 


م١‎ 


سالادرا ثاداف 


بهذا مكافأة سخبة لقاء روايئها الحكابة. وهكذا يتحقن 
تناسق مهيب فى غيبية مصدره. ولا عجب إذن فى أن 
بأمر الخليفة بئدوين كل الحكايات السابقة وحفظها 
للخلف. 

إن ما حدث فى نهساية هذه الجسموعة من 
الحكايات: يلفث النظر إلى أسباب أخخصرى غير البناء 
لمحكم. فبدلاً من السير قدماً نحو وضع مستقبلى شديد 
الاخثلاف لأنه يعقب البداية؛ محمد القص يشحرك إلى 
الخلف ويعيد شخوصه إلى زمان وحالة يسبقان مفتئح 
المجموعة. ولذاء فالقص يتسم بطابع المحافظة بل الرجعية 
فى قونه الدائعة. وعندما نطلق العفريئة المرأنين من 
سجنهما فى الهيئة الوحشية وهى تغمغم بعبارات لا 
يفهمها أحد؛ فهى تعبر بفعلها هذاء بإيجاز؛ عن مسار 
نهاية حكايات المجموعة؛ إذ تعود المرأنان إلى حالئهما 
الأصلية ويستعيد الصماليك الثلالة وضعهم الملكى. 

وتذكرنا الحكاية بذلك على وجه خناص؛ كما لو 
كانت تركز على الجانب المحافظ فى فعل الخلييفة: 
فزوج البنث الأولى وشقيقئيها اللثين سحرنا إلى 
المعاليك الشلائة وكانوا أبناء ملوك؛. وكذلك تعاد 
حارسة الباب إلى زوجها السابق. ومن هناء فإن نهاية 
المجمرعة لم تقدم وازناً جديداً رمختلفاً لسببا تأخره 
الزمنى؛ بحيث ينتهى النتص عنده؛ وإنما على العكس لم 
تفعل سوى أن أعادث القص إلى حالة سابقة على بدابئه. 
لقد أعيد تثبيث الوضع الفائم ولم يتقدم الزمن قدما إلى 
الأمام فارضاً قدره امحتوم؛ بل مرك إلى الخلف فى واقع 
الأمرء وجمده القص فى نهابة المطاف عند لحظة مستقرة 
ثابثة. 

ا 

وأود الآن التحول فى مناقشة القوة المحافظة للتكرارء 
لأبحث الطريقة التى يرتبط بها هذا الدمط القمصصى 
بمواضيع تت ركز حول الجسد الأنشوى وقضايا البوع 
الجسى الثى أثيرث فيما سبق فى هذه الدراسة. إن قضايا 
الزمن الفصصى النوعية هذه؛ ليسث منبتة الصلة ‏ فيما 


كم 


أنصور- عن الكيفية التى يكتسب بها النوع الجنسى 
معناه فى سياق القص (مع ملاحظة أن الصلة اللفظية 
بين أصول كلمتى «النوع الجدسي؛ و(النوع الأدبى؛ 
ذاث مغزى هنا). كما أن هله الفضايا تتصل؛ على وجه 
الخصوص؛ بأنماط صراع القوة الذى يولده البوع 
الجنسى ولو بمجرد تعريفه الاصطلاحى . 

تفع هذه الصراعات فى موضع القلب من (ألف 
ليلة وليلة)؛ بل ريما جاز الول إن النص نفسه ينشا 
نديجة اسئيلاء النساء فجأة على زمام القوة. ويجدر 
الاستطراد هنا لإعادة النظر فى المشهد الأول المعروف نظراً 
لأهميئه الحاسمة. يعود شاه زماث؛ شقيق شهربار إلى 
قصره ليجد زوجه فى الفراش مع أحد الطهاة. ويكون رد 
فعله شطر زوجه وعشيقها إلى نصفين. لكنه يكتشف 
زوج شفيقه بعد فئرة فى وضع ممائل» وإن كانت الخيانة 
فى الحالة الثائية ذاث أبعاد كبرى؛ إذ تدشعل الملكة إلى 
البستان بادئ الأمر مع عشرين جارية؛ نكتشف فى الحال 
أن عشراً منهن رجال؛ بل عبيد سود. ونلضم زوج 
شهربار عندئد إلى عبد أسود أخحر بنزل من شجرة بعد أن 
تدعره. ويتكرر المنظر نفسه مرة أخرى كى يطلع عليه 
شهربار وبسئوثق منه؛ وبعدها بنطلق الشقيقان بحثاً عن 
العراء فى إمكان وجود شرور ممائلة عدث للأخرين . 

وقد درست جوديث جروسمان هذا المنظر فى مقالة 
عنوانها ٠الخيانة‏ والخهال» من زاوية موضوع ذانية المرأة 
فى (ألف ليلة وليلة)؛ وذهبت إلى أن ما يواجهه 
شاه زمان وشهربار هنا هو «المشكلة التى أثارها الاعثراف 
بذالية المرأة أمام الثقافات التى يسيطر عليها الرجال»؛ وأن 
الشقيفين يواجهان بحقيقة أن النساء لهن رغبات مسثقلة 
ولديهن فيما هو أخطر من ذلك القدرة على إشباع هذه 
الرغبات على حساب القيود (الطبيعية؛ للمجتمم والثقافة 
الأبوبة. ولكن ما يشير الاهسمام؛ مع ذلك؛ هو أن هذه 
الرغبات الهدامة لا تتجسد فى النساء وحدهن. فقد 
اكتشفت زوج شاه زمان مع طاه وهو ما يمثل المجال 


الل ريض 


اسمس الإزين السحرى.. وجمليات التكرار 


المنزلى: كما أن زوجة شهربار التى نشير حفائها فى 
البسئان إلى أن التصرفات الهدامة مشمرة ومتكائرة ججعل 
رفاقها من الذكور ياسسون زى النساء؛ بما يكئف من 
الرابطة بين العنصر الأنشرى والعنصر الهدام. ولكن هوية 
عشيقها الأسود الهامشى (كما يدل على ذلك مسكنه 
فى أعلى الشجرة) ؛ تشير إلى أن ذلك السلوك الهدام 
فائم عند كل الذين لا يمثلرن جزءاً من الهيكل الهرمى 
المهيمن. فمن الواضح» إِذث» أن الحديث عن البرع 
الجنسى يستدعى دائماً أنماط الاععلاف الأخخر كا- 
كالعرق والطبقة ‏ التى تنتظم الثقافة. 

ويستجيب الملكان لاحثمال الثورة الاجتماعية فى 
بملكتيهما باقتلاع الخطر فى محاولة منهما للحفاظ 
على الوضع القائم. ويدمر كلاهما» جسدياً من أذنبوا 
فى حق سلطتهماء وإن كنا نلاحظ أن شاه زمان يم 
الثقامه بيده بيدما يفوض شهريار وزيره؛ والد شهرزاد؛ فى 
الاتنقام؛ ريما كى يؤكد هيمنده الكاملة على السلطة 
بسكل سمى. ومن المنطقى فى هذا الموقف أنه لما 
كانت الثور: : الاجتماعية فد تثمثلث بالتحديد فى إطلاق 
الجدس والرغبات من عقالهاء فمن المناسب تماما أن 
بحل العقاب بتمزيق الجسد محل هذه الأفعال الخطرة. 


ليس من المستغرب؛ إذن؛ أن يسبطر الجسد على 
(ألف ليلة وليلة) كما تدل إحدى الحكايات الفرعية فى 
حكابة «الحمال والبداث الشلاث؟. فهناك الأجساد 
المكلومة والممسوخة والعارية؛ والأجساد الئى تبدو غير 
قادرة على أن تثلبسثت على وضع أمن مسثقر ومحشرم؛ 
وكلها تخدد طابع (ألف ليلة وليلة) المميز. وفى الحكاية 
الإطارية وأبضاً فى «الحمال والبباث الثلاث البغداديات) 
جد ثلاث مجمرعات من تلك الأجساد الأنشوية يجدر 
تفحصها للبحث فى الطرق التى يتعايش بها الجدس 
والنصء والذكر والأنثى؛ فى هذا العمل. ركى تشهر؛ من 
خلال ذلك؛ إلى نوع من صراع القوة يتولد داخيل 
(ألف ليلة) وخعلالها :إلى الكيفية التى يحل بها القص 
ذلك الصراع؛ كما أشرنا فيما سبق. 


٠‏ يلاحظ الكانبة جروسمان أن الشخصية التى نواجه 
أفعال الأجساد الأنشوبة الأولى مواجهة مباشرة؛ وهما 
زوجتا الملكين؛ ليست شهرزاد وإنما المرأة التى ملكها 
الجنى ١‏ إذ إن شاه زماك وشفيفه يردان على اكعشاف 
خميانة زوج شهربار بالرحيل لمقارئة مصيرهما بمصير 
غيرهما من الرجال. وبعد رحيلهما عن المدينة برت 
قصير يقابلان امرأة يعملك جنى جسدها ‏ إن لم يكن 
روحها ‏ تملكاً فعليا ؛ ويحبسها فى صندوق زجاجى 
ذى أربعة أقفال (ومن الأهمية ملاحظة أن الصددوق من 
الزجاج: مما يخلق وهماً بحرية الإرادة والحركة) . وتجبر 
هذه المرأة الشقيقين على مضاجعتها كما فعلت مع 
منات الرجال قبلهما. ولذاء فهى التى تقنعهما بالانحلال 
المتأصل والطبيعة الهدامة للعنصر الأنثوى. ويعود شهربار 
إلى بلده بعد الاليقاء بها ليدغد خطيه فى الإعدامات 
البومية. وتلاحظ جررسمان أن ما يلفث الاثتباه هنا أن 
السلطة التى بيد المرأة ليست نابعة منها؛ فهى فى 
عضوعها الجلى لزرجها الجى لا نستطيع سوى أن 
تتحرك داخل أطر القوة التى حددها من بمعلك جسدها. 
وهى لا نستطيع أن تفسر شاه زمان وشهريار على إطاعة 
أوامرها إلا باستحضار قرة زوجها. فهى تهدد الشقيفين 
للاث مراث بغضب ذلك العفريت وانتقامه فهما لو رفضا 
إشباع رغبتها. وبرغم أنها ننهى لقاءها مع شاه زمان 
وشهربار بقولها؛ وعندما تريد المرأة شيئاً لا يقدر أحد أن 
يوثفها:؛ فإن ما لا تشهمه هى ولا الملكان أنها تفعل 
ذلك وفق شروط صاغها المجتمع الذى يقنن ملكية 
الجسد الأنشري. إنها لا تتصرف بشكل هدام بل تخثاز 
لنفسها القدرة التى يمتلكها زوجها. 

وشهرزاد هى المأ التى يستدعبها هذا اللقاء إلى 
الذهن. ولكنى أعود إلى البنات البغدادياث الثلاث اللاتى 
بحاكين شهرزاد فى حضورها وقدرئها القصصبة؛ 
ويحاكين كذلك الدساء اللواتي سعث شهرزاد فى 
تمريرهن لأنهن مثلها منجسدات ومحددات باعتبارهن 


*م 


سالدرا ادال 


شخصيات فى الحكاية. لفد سبق لى أن ذهبث فى هذه 
الدراسة إلى أن البناث الشلاث يصغن فى الحكاية الإطار 
جموعة الحكايات الخاصة بهن نوعاً محدداً من الكلام 
(الخطاب) يركز على الجسد الأنشرى وعلى علاقة هذا 
الجسد باللغة الجازية. وأولدك البنات» فيما يظهر؛ هن 
أول أجساد أندوبة مكثملة ومدماسكة ومسدقلة وغير 
موصومة يقابلها قارئ (ألفى ليلة) (برغم أن الحكاية 
التى تعقب هذه المجموعة مباشرة هى حكاية ؛التفاحات 
العلاث؛ التى تنجم فى الظاهر عن اكتشاف جسد أنثوى 
مسشوه). وأولدك البئات لا بمسيطرن فبمسب على 
أجسادهن فيما يظهر ويحثفين برغبائهن الجنسية؛ بل 
يحددن كذلك اللغة التى يتكلمن بها وقواعد القض 
الذى يحكين به. وعددما يطلبن فى وفث لاحل من 
الحكابة الإطار؛ أن يقص الرجال الذين يسهرون الليل 
معهن حكاية أو أن يفتلواء فإنهن بذلك يؤكدن ميزئهن 
من حيث إنهن واضعات قوانين فى هذا امجال بعينه. 

ويسدو أن أولدك البداث الدلاث ينشكن مجتمعاً 
بديلاً له عاداته وقوانينه اشتلفة جدرباً؛ التى وضعنها 
بأنفسهن. وهناك عدد من الدلائل يشسسر داحل حدرد 
الحكاية الإطارء على الأفل؛ إلى أن أفعالهن وأغراضهن 
لا تحدوها الرغبة فى الحفاظ على الوضع الراهن لمجتمع 
قد نأين بأنفسهن عنه ‏ فقد أقمن مجالا أندويا خاصاً 
يسكنه ويفصلهن عن بغداد المصرر الوسعلى؛ وهن 
يشحكمن فى أجسادهن باستقلالية؛ ويمئلكن قدرات 
إنشائية فى وضع فوانين لا معقب عليها؛ وتدعم هله 
القدرة سلطئهن الشفوية والمكتوبة. 

بل يسدو أن البدات الشلاث مستلهفات على 
العشكيك فى قيم من يدخل إلى بملكتهن المميزة من 
الرجال. لكن وفائع القص ذائه تفيد عكس ذلك إذ 
ينضح أن قوة البنات قصيرة الأجل؛ وتتحصر فى الإطار 
المبدثى. وتندثر أصرائهن مع تأكيد السلطة السباسية 
الفعلية والتاربخية لهارون الرشيد الدى يجسد الثقافة 


1م 


المهيمنة والفائمة. فيفول جعفر (لهن) : دأنتن بين بدى 
الخامس من بنى العباس هرون الرشيد فلا تخبرنه إلا حقاً 
(صبيح /١١‏ ص 07) ولا تكذبن لأنه يجب عليكن 
الصدق ولو أدى بكن إلى جهنم؛. : 

وما إن تسمع البداث الشلاث هذا الأمر حتى 
تنقضن القاعدة الأساسية لمملكتهن ‏ ١لا‏ تتكلم فيما لا 
يعنيك حثى لا نسمع ما لا برضيك؛ - وبمتثلن لأوامر 
الخليفة بأن يحكين حكايئهن ‏ الحقيقة كاملة ولا شع 
غيرها. 

وينجم عن تخلى البئات الشلاث بسهيلة عن 
قونهن؛ إعادة بسط السلطة التاريخية ومعها الأمر الوافع 
الذى جسده؛ أو بالأصح إعادة تأكبد هله السلطة لأنه 
لم يئم نهديدها تهديداً حفيقياً. وبؤكد الإطار الخثامى 
للمجموعة الذى نقصه شهرزاد على شهربار هله النقطة. 
فقد ضام إمكان التغير والاخئيلاف وإيجاد وضع بمكن 
فيه تنفيذ النظام اللغوى والاجتماعى الذى تلمح إليه 
البنات الشلاث. وقد لبت أن الفاصل الذى بدأئه البباث 
الدلاث هو مجرد «فاصل) ‏ أى لحظة لاهية بلا مغرى 
تسبق الحدث الفعلى الذى سلبت السلطات منه إيحاواته 
نحو إعادة كتابة الأنظمة الاجدماعية واللغوبة؛ وهنا تدر 
الإشارة إلى أن الأجساد التى نكشف البات الشلاث 
عنها؛ فخورات بهاء فى الإطار الافتتاحى » ليست كاملة 
ولا موصومة كما نبدو فى الظاهر. فعلى ظهر حارسة 
الباب لدوب من أثر جلد السياط يثير فضول الخليفة فى 
بادئ الأمر. لكن المهم هنا هو أن الخليفة نفسه مسؤول 
عن هذه العلامات على الجسد ولو بطريق غير مباشر؛ 
لأن اببه هو الذى حفرها على ظهر المرأة. 

وبامجموعة القصصية هذه لقاء أخر مع سد 
معطوب يستحق الدراسة. ويحدث التحول الجسدى - أى 
مول شخص من هيئة جسدية إلى أخخرى - كثيراً فى 
(ألف ليلة) قدر حدوث التشوهات الجسدية. ويشعرض 


اس سئي سس سس الزين السحرى.. وججماليات الفكرار 


الرجال والدساء على حد سواء لهذا التحول؛ وإن بدا أن 
النساء يفقدن إنسانيئهن أكثر من الرجال. وأكبر مثل 
للعحول فى مجموعة البناث الثلاث هو ابئة الملك الثى 
نفك سحر الصعلوك الثالث بواسملة قدرتها على التحول 
الذائى ونطلقه من أُسره فى الهيئة الوحشية. 


وتمود أهمية هذه الواقعة جزئياً إلى اخمتلافها مع 
وفائع سابقة فى الاححتواء أ التحول الجسدى. فقد حول 
الصعلوك الذى فكت الأميرة سحره بعد لقائه مع المرأة 
فى الكهف السفلى. وهذء المرأة الئى حبسها عفريت 
برهم إرادتها نظيرة للمرأة الأسيرة الأخرى التى ولد رغبة 
الاثدفام فى شهربار. وهى تكتفى بنسلية زائرها؛ غير 
ادوقع وغير المدعو؛ إلى أن يحبن وفت أداء واجبائها 
للعفريت؛ بالطريقة نفسها التى نستخدم بها شبيهتها نوم 
الجنى القصير لتحقيق رغباتها. لكن مصير امرأنين 
يختلف اخثلافا بينأ؟ فالزوج الجنى يرد على انتهاك 
المرأة العدالة بالتعذيب والتشوبه البدئى (ويقول الصعلوك 
فى البداية: الم إله [العفريث] عراها وصلبها ببن أربعة 
أوتاد وججل يعذبها؛. ثم يقول بعد ذلك؛ ١رأيث‏ الصبية 
عربانة والدم يسيل من جوانبهاه. وأخيرا يقول لم ٠‏ . 

اأخل السيف وضرب يد الصبية فقطعها لم 
ضرب الثائية نقطعها ثم قطع رجلها اليسرى 
حستى قطع أرباعسها بأريع ضريات؛ 
(صبيح١/"4).‏ 

وبمسخ الصعلوك فرداً لاشتراكه فى الخداع. 
لكنه يستطيع الكتابة وإن كان لا بقدر على أن يتكلم. 
وتقبل ابنة الملك؛ طواعية؛ أن تمر بتحولات مدهشة عدة 
تارب سلالها العفريث الذى يرد بتحولات مضادة من 
جانبه. وغرابة هذه المواجهة ترد إلى أن الأميرة تملك 
وحدها السيطرة على جسدها؛ فقد لقلث إليها سيدة 
مسنة القوى الذهنية وما يطابقها من قوى التحول (ما قد 


يمرر الارتباط بين هده القوى والعنصر الأنشرى)؛ دون أن 
يعلم أحد ولا ححتى والدها الذى يفضلها على ماثة أبن. 
وهى تنافض» فى فدرائها على الاسعقلال رتحديد 
مصيرهاء الصور السابقة لنساء مقيدات مملوكات للجن» 
ونطرح فى المقابل الجسد الأثنوى المرن وغير المفيد بما 
يمكنه أن يغير هيئئه كيفما يشاء. وهى تذكرنا فى 
قدرائها الشحولية بالبناث الشلاث وقدراتهن الممائلة ؛ إذ 
تتحد معهن فى القدرة على تغبير الهيكل القائم للواقع . 
ولكن التشابه يمعدء لسوه الحظ؛ إلى أبعد من ذلك؛ إذ 
إن قوى الأميرة كقوى السيدات الأخريات ‏ مؤقئة 
وندمر نفسها. فسعى الأميرة لفك سحر الصعلوك الثالى 
من الهيثة الوحشية لا يؤدى فحسب إلى موث العفريت 
ولكن أيضا إلى فنائها هى نفسها. ريدل خمولها النهائى 
إلى كومة من الرماد على خخيبة وعدم فاعلية قواها فى 
نهاية المطاف. وبتحتم على الأميرة أن تمحو قواها «غير 
الطلبيعية) كى يعاد تأسيس نظام الأشياء «الطبيعي»؛ وبعاد 
تأكيد الحدرد (العادية؛ التى تنظم امجتمع - أى الانقسام 
بين الإنسان والحيوان والأعلى والأدنى والذكر والأنثى - 
لأن هذه القرى غير الطبيعية هى التى نهدد ذلك النظام. 
ومن اللافت للنظر فى هذا الصدد أن المعلوك الذي 
فجر كل هله المتاعب؛ والذى. يقف ليشاهد ما يحدث» 
يغلت دون أذى تقريياً. والعلامة الوحيدة التى يخرج بها 
من هذا اللقاء» العين التالفة»؛ هى النمن الذى يبغى 
علبه تقديمه لأنه رأى وشهد ما لا يجب أن برى أو يدر 
للعيان. لقد حالت ابئة الملك دون انهبار كل الحدود 
والفيود (الطبيعية» القائمة؛ وهذا الانهيار كان من شأنه 
أن يفرض إعادة تنظيم الواقع بالكيفية نفسها النى كانث 
لغة الببات الثلاث الجازية ستنظم بها. والخلاصة؛ أن ما 
دلث عليه الأميرة بتحولها ثم موتهاء وما تدركه البدات 
الغلاث فى نهاية الأمرء هو ضرورة إعادة المجتمع إلى 
حالته الأبوبة السابقة؛ وأن ذلك ربما كان أمراً مرغوباً. 


46 


سالامرا ادال 


518 


إن استخدام التكرار فى هله الحكاية؛ فيما أرى؛ 
بمثل الأداة البدائية التى حققت إعادة الشأسيس هذهء 
وجسدث الحركة الحافظة ارئداداً إلى لحظة سابقة أكشر 
استقرارً؛ قبل أن يصبح الفص أو الحدث أمرأ ضرورياً. 
وهلا فى الغالب على أى حال. ولكن ماذا عن قصتى 
المرأنين اللتين تنهيان الجزه المضاف إلى المجموعة بشكل 
بفتقر إلى التوازى المتئاسب؟ ولماذا تحفث الأنماط 
التكرارية للفصة والخطاب فى تللك النقطة بالذات التى 
تعد أكشر قربا إلى العودة الأخبيرة منها إلى الالمكاس 
النهائى للبداية والنهاية الذى يتحفق مع ختشام الإطار؟ 
تكمن الإجابة فى طبيعة الحركة القصصية المرتبطة 
بالأبنية التكرارية. فإذا كان مثل هذا القص ‏ كما بينا 
فيما سبق يئحرك على نحو يخالف ما يحدث فى 
القص ذى الانماه الأفقى الخطى: وإذا كان التكرار؛ من 
حيث هر شكل من أشكال الخطاب القصصى» يدفم 
بالقص عائدا إلى أصوله ليسبق دوما بدايائه؛ فإنه يتحتم 
عدد حكابة الحكاية فعلاً ألا ينتهى القنص لأن عليه دائماً 
أبدأ أن يكرر نفسه عند لقعلة بداية الحكاية الحقيفية. 
ومهما حاول القص جاهداً أن يناهض الإحساس بالنهاية؛ 
من حيث هى لحظة مستقبلية؛ إلا أنه اضطر حثماً؛ عند 
نفطة ماء إلى أن يخضع للمتطلبات الأساسية للحركة 
الفصصية الئى يسعى إلى أن ينسفها. فلابد من ديد 
نقطة نهاية عملية بما أن احدمال التكرار لا نهائى. إن 
التكرار دون نوقف يعنى عدم الانتسهاء. ولا توجد من 
الناحسية النظرية أية طريقة لإيقاف القص الذى انخذ 
التكرار جوهراً له. وكما يلزم للاستعارة أن تتكئ على 
الكناية أو لجاز لتحقق طابمها الاستعارى؛ بلزم للقص 
الدكرارى أن يدخحل فى حركة أمامية؛ ليس نقط كى 
يؤكد طابع التكرار فيه؛ ولكن أيضاً ليدهى الحكاية عند 
نقطة قد نكون تعسفية: ولكن ذلك مرئبط بضرورة 
عملية. 


كم 


وأرى أن الحكايتين الأخيرنين فى هله المجموعة 
نضادان ندربجيا حركة التكرار الغالبة» وأنهما تساعدان 
فى الأخبل بهذا الفص ذى إمكان الاستمرار اللانهائى 
إلى نقطة السكون عن طريق فك الأبنيبة متصاعدة 
التعفد فى الحكابات التى تسبقها. وأرى كذلك أن من 
المهم أن تمعلق هائان الحكايئان بحكايتى سيدتين من 
السبدات اللواتى سعين إلى قلب الشقمافة السائدة الى 
تخبط بهما باعتبارهما شخصيتين فى القص. ففى هذا 
الأمر اعتراف آخر بالمعايير الأدبية والاجتماعية والسياسية 
التى يجسدها هارون الرشيد. 


والطريقة الثى تعالج بها القصة الفعلية فى كل من 
الحكايات الخمس الرئيسية فى الإطار الخشامى ذات 
مغزى. إذ لا نكاد تذكر حكابات الصعاليك الثلاثة إلا 
بشكل عابرء ولا يعم شئ لمواجهة وقائعهاء كما لا تبذل 
محاولة لتصميع أى من المظالم المادية التى ارنكبث 
خلالها. ولكن الاستجابة لحكايتى البنشين جد ملختلفة, 
فالعفريئة تألى تلبية لضرورة فعلية لإزالة الضرر الذى 
تذكره البنشان؛ كما يعنى القص بتتبع هذا النوع من 
«قلب الوضع؛ بالتفصيل. وتكرر العفربتة نفسها حكايتها 
قبل أن لعيد الكلاب إلى هيثتها البشرية السابقة؛ ونذكر 
بذلك الخليفة بفعلة ابنه قبل أن يؤكدها الابن بنفسهء 
ومن حسن الحظ أن القصة المكررة موجزة نسبياً. 
وصحيح أن العفريئة تطدب فى الحديث عن حكايئها 
هى ؛ إلا أنها تكرر حكاية البدت الثانية وزوجها الغيور 
بشكل مختصر. وجد الموقف القصصى نفسه مع الأمبن؛ 
الم اسشدعى الخليفة: يا مليكى » ولده الأمبن وسأله 
ليعرف حقيقة الحكاية؛. ويس هدم الإطار الخشامى 
التكراربة التى افشئاها فى حكايات الصعاليك القلاثة. 
ولكن ما نشير إليه إعادة المغريتة حكابات السيداث هو 
أن القصة والخطاب فى الإطار الختامى لابد أن يقوما 
بدور ما لتعوبض ضياع القوة المهازية للبدات؛ وعدم 
جدرى الأسس البنائة لحكايئهن فى إعادئهن إلى 
حالتهن السابقة. 


وبصرف النظر عن الأساليب؛ فإننا نصل أخعيرا إلى 
نهاية المججموعة التى تسبق البداية؛ نصل إلى النقطة التى 
تعاد فيها كل الشخصيات (باسئثناء البوابة التعسة التى 
اعشفت قبل ذلك فى الحكاية» إلى حالتها السابقة؛ 
ونبعد إلى الأبد عن أى نألبر فصصى. وقد سعيت طيلة 
هذا البحث إلى القول إن الحركة الفصصية التى تدفع 
إلى مثل هذه النهاية ترتبط ارتباطاً ولي بالعمل على 
مناهضة الحركة الأمامية للزمان ومنافضتهاء وهى الحركة 
النى تفرض من التغير وإمكانات الانقلاب ما يدو أن 
(ألف ليلة وليلة) ترفضه. 

لكن هذه الحركة الزمانية الأمامية تصل بناء 
الشخصيات والقراء على ححد سواء؛ إلى النهاية الطبيعية. 
وريما جاز القول إن مؤدى هذا النص المببى على التكرار 
هو الوصول إلى حالة اللا زمان والخلود والوضع المحافظ 
المشالى والخروج من إسار البداية والنهاية. وهى حالة 
يحففها ‏ فى أدنى مستوبائها - كل قص؛ من حيث إنه 
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قابل لأن يقرأ وبخبر من جديد فى أى ونت وأى مكان. 
لكن هله الحالة تزداد أهميئها كشيرا فى القص المإلف 
على أبنية الدموذج التكرارى وقيوده. وبعى قص شهرزاد 
بشدة إمكان كسر الزمن الكامن فى الفص. فهذا القص ' 
مبنى وثق قعل قصصى تكرارى فى جوهرهء وهو الأساس 
الذى نقام عليه (ألف ليلة وليلة). لكن عنوان العمل 
نفسه يرز التوجه القصصى الذي يحقق هذا الإمكان. 
لفد أشارت فربال نزول إلى أن رقم الألف فى العربية 
بدل على عدد يفوق الحصرء أما الألن وواحد فيدل 
على الدخسول فى الأبدية؛ حيث لا معني لمرور الأيام 
واللبالى. إن شهرزاد تمكى الحكايات طيلة (ألف ليلة 
وليلة) كى ترحل مجاوزة الزمان وتعيد تأكيد المعابير 
الثقافية الراسخة وأنماط السلوك الأدبى والاجتماعى التى 
نقع بالضرورة تحت طائلة التغير وإعادة النظر. وهذا هو 
الشئ نفسه الذى تفعله البناث الشلاث ورفاقهن فى 
بغداد .» 


ثانيا الأزابيسك او جماليات التكرار القصصى 


دنا عصا دييسيوس؟ طبقا للمدلول الأخخلاقى والشعرى؛ هى رمز كهدرتى يكرن بأيدى الكهدة 
والكاهسات بيدما يحعفرن بالإله الدى يمحدثرن بلسائه ويقرمون على خندمعه. لكن, على المسدرى 
الفيزيقى ما هى إلا غعصا. غصا خالصة؛ عصا طويلة من شجر الديار؛ دعامة كرم» بابسة وصلبة 
ومستقيمة. حول هله العصاء فى مناهات متعرجة؛ تتلاعب رتتسكع سيقان وزهور. هاده لرلبية وأباقة, 
وهاتيك منكفبة كأنها ترافيس أو كؤوس مقلربة. ثم ييبئق جلال مدهش من تعقد انخطرط والألوان 
الناهمة أر الصارخة: ألا يبخيل إلينا أن اخط المنحنى والحلزولى يغازلان اخخط المسعقيم ويرقصان حوله 
فى تعبد صامث ؟ ألا يدو لنا أن تيجان الررره ركزرسها هذه جميعا؛ تعفجر عطرا وألرالاً؛ ترقص 
رقصة فندانجر صوفية حول العصا الكهدرتية...؟ أيها خط المستقيم: يا خط الأرابيسك؛ أيها القصد 
والععبير صلابة الإرادة؛ لولبة الافظ؛ وحدة المرمي: تدوع الوسائل: الدماج العبقرية القدير الذى لا ْ 
يعجزأء من يكرن ذلك اغلل الذي تانيه الشجاعة الكريهة ليجزئكم ويفصل بيينكم؟) (* ' 


بردلير دهصا ديسيرس» 
بالفرنسية فى الأصل [التحريرا. 


الم 


سالدرا ناواف 


2008 


يتبفى لنا أن نحسدد وضع الأسلوب التكرارى 
الفصصى داخل المنهج النصصى الذى أرسته (ألف ليلة 
وليلة)؛ وأيضاً داغل الشسراث الشقافى الذى نشا هذا 
العمل فى سياقه. ذلك لأنه إذا كان البناء العام ل (أللى 
ليلة وليلة) يدعم الحركة الزمانية المتعارضة الى عولجت 
على نحو بالغ المهارة فى مجموعة «الحمال والبنات 
الفلاث): فليسث كل مجمرعة من مجمرعاتث 
الحكايات المنضمنة فى الإطارين الافتتاحى والخثامى 
تصب فى هذه الغاية المحددة. وعلى هذاء فليس مصادفة 
أن تتمرى أحداث مجمرعة الباث الللاث فى بغداد 
الإسلامية فى عهد هارون الرشيد. 


وفد نناول بير بروكس؛ فى مقاله عن التكرار فى 
الفص؛ طبيعة الحبكة فى الخيال القفصصى ثقال؛ 
(إن الحبكة ضرب من الخط الملتوى أو فن 
الأرابيسك يتحرك صرب النهاية؛ وهى أشبه 
بالأشكال التى يرسمها العريف الريما بعصاه 
فى روابة (تريسشرام شاندى) التى حاكاها 
بلزاك فى بداية رواية (الجلد السحرى) ليعبر 
عن الخط التعسفى» ا منعدى والعفرى» 
للفص والحرافه عن الخط المستقهم؛. 
والخط الملنسوى أو الأرابيسسك الذى يشير إلينه 
بروكس هنا هو الإشاراث التى يرسمها العريف تريم وهو 
يشهر عصاه الثى يقلدها تريسترام؛ محرلا التعبير عن 
عجز قدراته اللغوبة وعدم كفايئها. وما برغب بروكس 
فى إبرازه» باستتخدام هذه الصورة الحسية المطابقة لطبيعة 
الحبكة فى القصء هو الانحراف غير الضرورى عن 
الخط المسدفيم الذى يحدث فى أى قصء مهما كان 
بسيطاً. لكن بروكس لا يتوقف لببحث الفارق الأساسى 
بين شكل الأرابييسك وئلك التخليطات العابشة الثى 
تتحدث عنها رواية ستيرن. فعددما يشهر العريف ١تريم؛‏ 
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عصاأة؛ فإله يرصم بها التواوات خط متحرف ومعواج غير 
مرئى يسقط ويتشكل بحرية فى الهواء. أما حركة شكل 
الأراييسك المنتظمة بعناية؛ التى يمكن التنبؤ ببنيئها؛ 
فهى شى مختلف تماماً» وتشير فى أصولها إشارات 
كثيرة إلى مغزى التكرار وهدفه وأثره؛ من حيث هو 
أسلوب نصصى. 


ا 


يسود مصطلح «الأرابيسسك) فى جوهره إلى 
مصطلح استشرافى ظهر ليدل على عنصر فنى موضوعى 
اعتبره الغرب أصيلاً فى الشرق العربى؛ وقد اشئق من 
الكلمة الإيطالية ٠رابيسكوه‏ (560هه) الثى استخدمتث 
خلال عصر النهضة الإيطالية (888١م)‏ لعدل على 
أسلوب زنعرفى معين يشميز به التصميم الإسلامى. 
واستعارت اللغة الإحجليزية الكلمة عام (١171م)‏ لتدل» 
كما جاء فى (قاموس اللسانين الفرنسى والإجملبرى) 
لرائدال كوتجريف: على (الكلمة الرييسكية؛ أى زخحرفة 
صغيرة الحجم غريية الشكل؛ . وليس عن المصادفة:؛ إذن» 
أن أصبح هذا المصطلح؛ بعد ذلك بقرنين» يشير إلى كل 
من الطابع العربى وكل مزيج غريب وخيالى؛ إذ استفمر 
هذا التعريف الأول؛ وأصبح أقرب التعريفات لموضوعنا. 


والكلمة ؛الريسكية) التى تكلم عنها كوجمريك 
فى القرن التاسع عشر هى الرسم الخطى المجرد؛ زتخرفى 
الجوهر والمقصدء الذى تمده يملا المساحات الخالية 
حتى فى المصنوعات الإسلامية الأولى. ونفسح الكتب 
والأعمال الخزفية والأبنية واللوحات أوسع مجال لهذا 
الشكل الدى بمكن الفول إن العالم الإسلامى ود فيه 
أكثر الأشكال ملاومة للتعبير عن نفسه. والمبادىا الئى 
نمكم هذا الشكل المعقد من الناحية البصرية؛ والتى تنظم 
ما يدو نعسفاً فى نصميمه؛ هى مبادئا بسيطة وإن 
كانت تنحو إلى التفييد. وهى مستمدة من شكل ورفة 
الباث أو الأفرع غير المورفة وقد نزعت عنها ملامحها 


الوافعية. ولذا : فإن البنبة العامة للأراييسك وحركئه 
تقومان أساساً على فرضية التكرار؛ بل الإسراف فيهء 
وعلى العوازى الذى يتمالل مع هذا التكرار. وفد قال أبرز 
دارسى الأراييسك فى وصفه زخارف مسد ابن طولون 
المشيد فى القرن التاسع (الميلادى) : 
النبع من الخط الرخرفى المتدفق أوراق نبانية 
بسيقائه| غربية الشكل ونبرز فى الاتجاهين لم 
تنقطع ويعيد الشكل نفسه مرة أخعرى على 
نحو شير ملحرظ وبإبقاع مستناسق ‏ إنه 
الأرابيسك بلا جدال», 
وتتباعد الخطوط الحرة لأشكال الأوراق النبائية 
الجردة عند لقعلة معيلة؛ وتكرر نفسها بساغم وججاوب» 
لتشكل رسم الدخلة المركزى فى فن الأراييسك. ونتكرر 
هذه الحركة المتشعبة بانضباط » وتتوسع إلى أن تصل إلى 
نقطة تعوقف عندهاء وعندثك يعاد التصسيم كله ميرة 
أخرى لإنتاج نسق من التناخم والإيفاع البصرى. 


ومن هناء فإن أساس الأرابيسك هو الوحدة المتكررة 
والإعادة الأففية والرأسية للتصميم؛ فيما يشبه العكاس 
المرأة؛ بما يضمن استمراريكه المكائية. ويحدث تكرار 
التصميم هذا بالضرورة فى حيز مكانى محدود؛ يؤثر 
بشكل ملموس على ححمدوده الخارجية. لكن الإبقاع 
النالج عن هذه الحركة المحكرمة بالحيز المكانى؛ أى 
الإبفاع المرئى الذى يتسم به فن الأرابيسك؛ يناقض هذه 
الحركة المكائية نفسها؛ إذ بالعلريقة نفسها التى يعي بها 
الشكرار القسصى نطور الحكاية الزمنى من البداية إلى 
النهاية؛ يوقف تكرار الوحدات فى الأربييسك الحركة 
المكانية للتصميم بردها على نفسها وجعلها تكرر ما 
كانت عليه من قبل. فما يبدو فى الظاهر نصميماً 
مبسوطا فى المكان؛ ليس سوى تكرار أو إعادة وحدة أو 
نمط محدد منل البداية وما يبدو نهاية التصميم:؛ ليس 
سوى مظهر أخر لبدايته؛ أى ليس سوى نقطة يمكن - 
بسبب أسلوب التكرار - أن تسبق بدايئه. 
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ويخلق هذا الانعكاس؛ أو إمكان التكرار فسيسر 
المتنافى 2 ؛لا نهائية مكانية تمئد إلى المجال 
الزمنى أيضا بسبب ارتباطه بالدموذج التكرارى. بل ربما 
كان أكثر التفسيرات شبوعا للأرابيسك ذاك التفسير 
الذى برى فيه تعبيراً عن الاهدمام بالسرمدى واللائهائى 
بدلا من الاهعمام بالحياة الفانية» ويرى فيه إبعادا لأنظار 
المشاهد عن الأمور الدئيوبة كى يرى شكلا يكرر نفسه 
إلى أن يصل إلى عالم الخلود الإلهى. 

وينئج هذا التفسير عن الحضور الأساسى لمنصر 
التكراره وخخاصة تكرار الأنماط النبائية غير واقمية الشكل 
وغير المحاكبة للطبيعة؛ ما يشير فى حد ذاله إلى عددم 
أهسية المالم المادى. ومع ذلك؛ يسقى مطروحاً ذلك 
السؤال حول السبب وراء نشوء مثل هذا النوع من 
الشكل - أى الأرايسسك - وتوله إلى رمز لجسمالهة 
إسلامية معينة؛ وحول دلالعه على مسري نظيره 
القصصى. 

ان 

إن الموضوع الذى يفسرض نفسه عند هله النقطة 
هو وضع التصوبر فى الإسلام. وقد كان هذا الموضوع 
مثارا لمناقشات وجدل مطول فى الفترات الأخخيرة لم يجد 
حلا نهائباً. وييدو أن المدى الذى يوجد به الفن 
التصوبرى فى الإسلام برنبط بالفئرة التاريخية وبالمفصد 
الفنى. فحن نجد؛ مثلا, نماذج رائعة للفن التشبيهى فى 
أثار خساصة تعود إلى فترة مبكرة أو خصلال حككم 
الفاطميين الشيعى. لكن العلماء يجمعون على أنه برهم 
وجود أمثال هذه النماذج وغياب خُريم قاطع وغالب 
يحظر الفن التصوبرى فى الإسلام؛ فإن الانتماه السائد 
كان نيما يظهر هو تجنب التصوير؛ ولاسيما تصوير 
الأشباء ذات الطابع الحى؛ فى معظم الفن الرسمى أو 
العام ؛ ولاسيما خلال العصور الإسلامية الأولى. وكان 
المقابل لهذا الفيد هو نشأة التصميمات المجردة وغهر 
التصويرية . 


ام 


مائددرا ثاواف 


ويمكن العثور على مبرر لهذا الاماه فى الأحاديث 
النبوية التى يستتدد إليها الرأى المسلم ججرئياً. وبرهم أن 
الأحاديث النبوبة لا تتضمن نصاً صريحاً يحرم التصوير أو 
يحرم النشاط الفنى التصويرى تمريماً واضحاً» فإن الكثير 
منها يشير إلى العواقب الوخعيمة التى تمل بمن يشتغل 
بصناعة هذه الصور أو بمن ينشغل بناج مثل هذا 
النشاط. فنحن تمد فى إحدى أشهر موسوعات الحديث؛ 
إن أشد الئاس عطابا عند الله يوم الشيامة المصورون؛ 
كما نقرأ : دإن الذين يصدعون هذه الصور يعذبون يوم 
القيامة؛ يقال لهم أحبوا ما خلقتم؛ . [ورد هلان 
الحديئان فى ٠باب‏ عذاب المصورين وم القيامة؛ من 
اباب التصاوير) فى الجزه السابع من (صحيح الإمام 
البخارى»:؛ طبعسة دار الشعب, القاهرة؛ دون تاربخ ) 
ص 1١4‏ المترجم]. ولا جدال فى أن النوجه الكامن 
فى هذه النصوص والمترتب عليها يناهض التصوير. 


وتنبئى هذء الأحكام على فكرة أن الله هو 
«المصوره الأعلى؛ وهى صفة ندل على وظيفة الخلق 
والتشكيل عند الإله. ومع ذلك» إن هذا اللفط يستخام 
أبضاً للدلالة على الفنان أو المصور؛ ذلك الصائع الثائرى 
وا محاكى للصور الذى يتحدى - نظرأ لطبيعة العمل 
الإبداعى: بغض النظر عن قصده ‏ نشاط الخلق الإلهى. 
وفى هذا السياق؛ فإن كل النشاط الفنى وكل جهود 
القايد (وأنا أستعمل هذه الكلمة ونى ذهنى معنى 


«المحماكاة») لشعل الخلق الأصلى, تماكى هذا الفعل . 


بشكل ينطوى على انعدام التفوى. وفى شرح مفسر من 
الفرن الشالث عشر (المببلادى) للحديث القائل بأن 
الملائكة لاتدخخل بيئأ فيه صورة [الحديث فى البخارى» 
المصدر سابق الاكر؛ ص ؟١؟‏ وصينته هباك: (إن 
البيمت الذى فيه الصور لا ندخعله الملائكة) ‏ المترجم ]؛ 
جد نوضيحاً كافيا لهذه الفضية على النحو الثالى ؛ 


١إن‏ أعلام مذهبنا وفيرهم يعدرن رسم صورة 
الحى محرما ريما بان وكبيرة من الكبائر 
لأنه بيفع حت طائلة العقساب الجسيم 


رة 


المنصوص علبه فى الأحاديث سراء أكان 

ذلك مقصرداً للاستعمال فى البيوث أم لا. 

ولذلك فإنبانه محرم فى كل الأحوال لأنه 

يتضمن مثيلاً لفعل الخلق من الله . 

وقد نشط الفئانون للبحث عن طرق فنية يستجيبوث 
بها لهذه القيود دون التخلى عن درائعهم الإبداعية. 
ونسجل إحدى الروايات غير المولقة أن الخليفة عمر قال 
لأحد الفئانين جاءه يشكو الفيود على الفن التصويرى 
بأن يسدمر فى رسم الصور ولكن بشكل يشبه الزهور. 
كما يسجل تاريخ الفن أمثلة عدة لرسومات بها خط يمر 
عبر رقاب الأشخاص المرسومين؛ فى محاولة واضحة 
للإيحاء بأن هؤلاء الأشخاص غير أحياء وغير وائعيين. 
ودو أن الاهشمام المباشر كان مجدب رسم الأشكال 
الحية؛ ولكن ثم تعميم هذا الاهثمام إلى مجنب أى نوع 
من الشصوير التشبيهى. ومن النشائج الواضحة لهذا 
العجنب الفنى نشوه التصميمات المجردة؛ غير التصويرية 
وغير التشبيهية. 
وفى هذا المناخ؛ نش فن الأرابييسك باعتباره ما 

يمكن أن يسمى بالمبدأ الأساسى للجماليات الإسلامية, 
إن الأرابيسك فن غير تصويرى معاد بالضرورة للمحاكاة؛ 
وهو ينطلق من الأنماط النبائية المنزوعة من خصائصها 
الوافعية؛ الثى نبدو بذلك غبر طبيعية؛ ثم ينسج منها 
تصميماً يخلد ذائه فى التكرار ويتسم بإمكان اللانهائية. 
يمكن للأرابييسك أن يشير إلى أى ظاهرة خمارجية 
باعتبارها المصدر الذى يمثله هر. والأرابيسك» فى 
امتداده بالتكرار اللانهائى لدموذج أولى؛ لا يلبث وجودا 
إلا لنفسه ولا يعنى إلا نفسه. فهو الذى يولد لفسه 
وبطلق مساره ويقشدم ما يلزم لإضفاء المعنى على الشكل 
الذى يجسده؛ إنه أداة الدلالة والشئع المدلول؛ فى أن. 


وهنا يكمن لغز الأرابيسك. إن المعنى العميق الذى 
يخفبه هذا الشكل: كما قال جاك بيرك فى الفقرة التى 


انتتحنا هذا الفصل بهاء يكمن فى مناهضة الوظيفة 
الإبلاغية العادية لأى نظام إشارى. ومثل الأرابيسسك 
كمثل اللغة المجازبة ولاسيما الاستعاربة التى يشبهها فى 


نزعته غير المحاكية؛ ذلك لأن عبء إنتاج المعنى فيه لا ٠‏ 


يفع على نقطة مرجعية خارجية وإنما فى علاقة العنصر 
أو الجره بعنصر أو جزه أخر سابق له داخل النظام المحدود 
نفسه. وكما تنتج الاستعارة معناها فى النهاية من خيلال 
علافة التشابه أو الاستبدال؛ أى علاقة تقوم على التكرار 
الأساسى لأحد العداصر من خلال عنصر أخر فإن 
الأرابيسسك ينتج المعنى من خلال نمط التكرار فيه. 
وهناك بالطبع فارق فى الدرجة؛ فالشق الشانى من 
الاستعارة يكرر الشق الأول بشكل غير كامل لكى بنتج 
المعنى؛ بيدما نصل علاقة التوازى فى شكل الأرابيسك 
إلى ما يقرب من التكرار الكامل لشكل منتج للمعنى 
من جائب شكل أخسر. ومع ذلك؛ يظل كلا نظام 
المعنى هذين (الاستعارة والأرابيسك) يشير إلى نفسه 
ويسود إلى نفسه فى النهاية؛ كى يحقن المعنى؛ وهنا 
بلتفى لغز الأرابيسك ولغز الاستعارة. 

ونحن عند هذه النقطة لا نبعد كثيراً عن الدمط 
القنصصى الذى يدشاً من خطاب يعلى من شسأن 
الاستعارة؛ كما أشرنا فيما سبق. وليس مما يدهش أن 
النمط التكرارى للكلام القفصصى المتولد من الاستعارة» 
الذى تعبر عنه بكل وضوح مجموعة (الحمال والبناث 
الغلاث؛: له صلة بنائية وليقة بالأرابيسك كما بشترك 
معه فى الشكل . فكلاهما له علاقة ذات طبيعة استعارية 
مع الآخر. ولا ربب أن أكثر جوانبهما المشتركة مغزى 
يكمن فى الحركة الضرورية الواضحة التى ييعثها التكرار 
فى كلا هذين الشكلين. إن الوحدة التكرارية التى 
تهيمن على التصميم المرثى فى الأرابيسك تقوم بدور لا 
يقل أهمية فى التصميم القصصى العام لممل مثل 
مجمرعة «البئات الشلاث». فالتكرار الذى يحدث على 


الرمن السحرى.. وجبماليات الفكرار 


مستوبات منتلفة من النص» والعودة الملحة فى الدس إلى 
لحظة قصصية أو نصية سابقة؛ يشبهان إلى حد بعيد 
حركة شكل الأرابيسك الذئ يلح فى مساره التكرارى 
على الالشفات إلى الخلف. وفى كلنا الحالتين؛ تؤكيد 
الحركة ارتباطها بالدمط التكرارى من خملال مناهضة 
امسار الزمانى الخطى الأسامى والإشارة بالتسالى إلى 
التمائل مع عالم سرمدى » لا زمائى ولا نهالى. 

ولا تمتاج نقاط الانصال الواضحة هذه إلى شرح 
مطول. ولكن ما يحتاج إلى لوضيح هو مدى الطباقف 
نضية التصوير فى مواجهة الدمط النصصى التكرارى. 
فإذا كان التحلير الضمنى من التصوبر التشبيهى قد 
أسهم بفسط وافر فى تطور شكل مثل الأراييسك؛ فربما 
كان له دور على القدر نفسه من الأهمية فى الشكل 
الذى هو بمثابة النظير الفصصى للأراايسك. ولا أفصد 
هنا الفول إن مجنب التشبيه فى الفن الإسلامى قد أدى 
بصورة مباشرة إلى نشوء بناء قصصى يقوم على التكرار. 
وإنما أرى أن نضية التصربره أى نضية العمشيل 
التصوبرى داخل مثل هذا الدمط؛ تمثل بؤرة تركيز قيمة 
نرى من نخلالها النوع القصصى الأكبر الذى ينتجه هذا 
الدمط. 

ونى رأبى أن النظيير القنصصى لسرفض الفسن 
التصويرى هر نشوء توجه مضاد للمحاكاة بشكل 
جوهرى؛ وهو توجه جمسده بقوة مجموعة مثل «حكايات 
البباث الدلاث؛. ويكفى أن نذكر فقط وجود الأماكن 
الخيالية والسيوف السحرية وأعداد الجن والشخصيات 
الممسوخة بل وجود الرججبال والنساء والبيئات الثى تبدو 
فى عمومها مجاوزة لكل المعايير والحدرد الإنسانية العادية 
والتى نؤكد التوجه غير الواقعى الحاسم للمجموعة. إن 
المره يقف هنا بلا جدال داغعل مملكة الخوارق؛ أو ذلك 
العالم الذى مخمدث فيه وقائع ممخالفة أو مختلفة عن فيود 
العالم الدى تعرفه وقوانينه. وإذا كان الأراييسك يكشف 
عن يجنبه التصوبر التشبيهى فى الابتعاد عن محاكاة 


لآ 


سالديرا ناداف 


صورة الورقة النباتية وتقديم شكلها غير الطبيعى وفير 
الحفيقى؛ فإن القص ذا التوجه الممائل الأرابيسك يقدم 
لنا عاللاً لا يشبه عالم الفارئ إلا قليلاً. فنحن نقبل 
ببساطة أن عالم البئات الشلاث ورفاقهن لا صلة له 
بعالمناء برهم أن وقائعه تم فى بغداد. 


والانطباع السائد الذى خرج به من قراءة النصس 
أن الهدف منه ليس انحاكاة الأميئة لواقع مشهود للجميع 
بل خلق عالم لا يمكن أن يتحقق إلا فى غير ذلك 
الواقع. ولا يظهر هذا القصد فحسب فى العدام العمائل 
بين عالم القارئ وعالم الببات الشلاث ؛ ولكن فى 
العناصر والشخصيات الخبالية بل السحرية التى تتضافر 
لتخلق هذا القص ؛ وإن كانت هذه العوامل تمثل - بلا 
جدال ‏ المظاهر الواضحة لما هر فى جوهره قفص غبر 
تشبيهى. وكما هى الحال فى الأرابيسك؛ يتدعم هذا 
الجائب المضاد للمحاكاة بشكل مهم من خلال البثاء 
الفصصى الذى بدشأ فيه؛ أى بأنماط التكرار ذائها التى 
تحدد حركة العمل. وكما شير الوحدة التكرارية فى 
الأرابيسك فى نهاية المطاف إلى دلالة حركة الشكل 
ومعناه داخخل نفسه هو فقطء فإن أنواع التكرار الملحة 
على مسئوى الفصة والخطاب ترد الحكاية على نفسها 
مشيرة إلى مصدرها النهائى فى القص ذانه [وليس 
نخارجه - المترجم! . 

وفى مجمرعة الببات الشلاث ندل حركة الفص 
المنتظم بالتكرار ذانها على اتجاهها المضاد للمحاكاة 
ورفضها الاعتراف بأى شئ يقع خارجها باعتباره المصدر 
الذى نولدت مئة . وقد قال الفبلسوف العربى الكبير ابن 
سينا فى كنابه عن الخطابة أن التصوير الخيالى يعلى 
الفبول بالدهشة والسرور من الكلام ذاته بيدما التصوير 
الموضوعى يعنى القبول بالشئ كما يوصف. ولذا فإن 
الكلام التعبيرى ذانه هو الذى يوجد التصوير الخيالى. . 


إن ارتجماعات النص الملحة والتكرار والدلكير الدائم 
داخعل الفص بمراحل نصية سابقة؛ لا ندل على شئ قدر 
دلالتها على أولوية الكلام النصصى وعلى مرجعية 


٠ 


الفص إلى النص وحمده؛ فكتابة النص وكلامه يخلقان 
العالم الذى نوجد الحقيقة النصية داخعله. ومعنى الققص 
يكمن؛ فى النهاية؛ فيما بشبر القص إلبه؛ أى يكمن فى 
النسيج الفصصى واللغوى للدص. 


ونعود مرة أخبيرة إلى الحكاية الإطار والدرس الذى 
يمكن استخلاصه منها. لقد علمنا فيها أنه داخعل هذا 
العالم القخصصى تخلص الاستعارة اللغة من وظيفتها 
الإشاربة وتعيد صياغة الحقيقة التى تدل عليها هذه اللغة. 
فالقص المتولد من مبدأ الاستعارة يوسع من بنية الاستعارة 
رمقصدها كى ينشأ أساسه القصصى الخاص الذى يعيد 
بدوره الدورة نفسها. وما يخبر عله التصميم المتخل شكل 
الأربيسك فى مجموعة حكايات (الحمال والبداث 
الشلاث؛ هو شدرة التكرار فى الفص على إنشاء عمل 
بولد نفسه ويرسى أسسه فى النص ذاته» دون أن تكون له 
قيمة إشاربة تذكر خارج نفسه. ولا يختلف هذا العمل 
عن أشكال الرسم فى الفن الإسلامى التى لا نمدو أن 
تكون مظاهر 'لفن الخط فى تشكيله الحروف والكلمات. 
فمعنى الإشارة هنا لا يكمن فى الشئ الذى تشير إليه 
بل فى الكلمات التى تتجسد الإشارة فيها. 


وتمثل مجمرعة «البناث الشلاث؛ أحد أنضل 
النماذج لهذا اللوع من القس. فهى؛ ببيكلها التكرارى 
فى الجوهر والاستعارى فى الدوجه؛ تعلاعب بالدمط 
التكرارى بدرجات مكفاوتة؛ وبذلك تسلط الضوء على 
إمكاناث هذا الدمط فى التأليبر. وفى الواقع ينطوى هذا 
النمط على تطوير متصاعد تراكمى 7 والحكاية 
الإطار فيه تقف دائما بمفردها لأنها تقدم فى جانبيها 
الافتناحى والخشامى لموذجاً مكثملة ومصغراً لما سدهة 
الحكايات المنضمنة فى المجمرعة من نوعبة القص. 
فحكايات الصعاليك الثلائة تتقدم بشكل تراكمى من 
ناحية استخدام الأبنية التكزارية) إذ إن حكاية الصعلوك 
الشالث تصل بإمكانات هذه الأبنية إلى ذروتها. ثم تشولى 


لاست الزين السحرى.. وجمالياث الفكرار 


الببيان بعد ذلك أمر القصة وتخففان من أسلوب التكرار 
ما يأذن بإنهاء المجموعة: كما ذكرنا فيما سبق. 

والأمر الذى مدر ملاحظته فى هذا التطور المطرد 
هو الدرجة التى يؤثر بها عنصر التكرار فى تنويعائه على 
الحكاية التى لمكي . فحكابات الصعلوك الأول أو البنث 
النائية على وجه الخصوص؛ وهى حكابات لا تستشمر 
إمكانات التكرار إلا فهما ندرء يقل فيها العنصر الخارق أر 
الخهالى بشكل كبير عن الحكايات الأخخرى. إذ لا تزيد 
كثيراً غرابة الأحداث التى تقع للصعلوك الأول (من سوه 
حظ سياسى وفقدان عينه ونفيه من بلده والحادث الشاذ 


الذى يصيب ابن عمه) عن أحداث حكابة البنث الثالية . 


التى تتحدث عن التعاسة الأسرية بشكل لا يلفت النظر. 
ولكن الحكايات الأخخرى التى نستخدم فيها أبنية التكرار 
بدرجة عالية تصدم إدراك القارئ للواقع كثيراً؛ بتصويرها 
عالما لا يبالى بقوانين عالمنا. فهى تفل بالشحولاث 
الجذرية وإحباء الجماد والتكائر اللانهائى لما يسدر أنه 
شخصية واحدة؛ والمثور على مديئة متحجرة - وكلها 
تنبت لهذه الحكايات أجواء الحلم ونضعها فى مكان 
مضادمن المحاكاة والتمائل مع الوافع. رفى هله 
الحكايات خنصوصا التى يبرز فيها بقوة الترجه غير 
التشبيهى؛ أى حكابتى الصعلوك الثائى ثم الشالث على 
وجه الخصوص» مد أنماط التكرار سائدة ومركبة. فإذا 
كانت المجموعة تعود فى النهاية إلى عالم هارون الرشيد 
الواقعى بكل ما يمثله؛ فإن ذلك لا يعنى أنها لم جمرب 
غيره. 

وتشتهر (ألف ليلة وليلة) بأنها مجموعة الحكايات 
التى تخصصت فى هذا النوع من التوجه غير التشبيهى. 


' وقد سجلت الذاكرة الشعبية تلك الكبوز المدهشة والنساء 


الجميلات والمصور المسحورة والجن المسجون فى قماقم؛ 
وكلها أصبحت رمز للعالم الذى تصوره (ألف ليلة ) ؛ 
لكننا نشمط قدر سعة هذا العالم القصصى الفسيح 
وتدوعه لو تذكرناه نقط بهله المناصر. إن الحكايات 
الشبيهة بدمط'«الحمال والبناث الثلاث؛ بارزة فى (ألن 
ليلة وليلة) ؛ ونلحظها على وجده خخاص فى مجموعات 
الحكايات الثى تعنى برواية القصص. لكدناء مع ذلك» لا 
يجب أن نهمل الممموعات الأخرى التى لا صلة لها 
بهذا العالم السحرى كحكاياث (نور الدين على؛ 


٠‏ أووعلى الزيين»؛ وهى تدسم بالواقعية وفل معايبر رواية 


الفرن العاسع عشر التى أرست هذا اللون من التصيير. 
فهلء الحكايات تصور مواقف قطاع اجتماعى رعاداته 
وسلوكانه فئ لحظة تاريخية محدودة وبشكل موضوعى 
دقيق. وييدو أن هدف القص هنا على حد تعبير ابن سينا 
هو التصيبر الموضوعى للشئ كما هو وليس التقديم 
الخيالى للعمل التعبيرى نفسه. وأمثال هذه الججموعات 
تتطور فى أسلوب خطى مسئفيم ومحدد؛ وتستخدم من 
أبنية التكرار البسيطة فقط ما يلزم لتطور أى قص. ود 
يكون من المفيد فى مجال آخر لفهم كيفية بناء العالم 
النصصى ل (ألف ليلة وليلة) : باعتبارها كلاً؛ أن نقارن 
هذين العالمين المتعارضين من القص والمادة التى يتكونان 
منها بوضعهما جنبا إلى جنب. ولكبنا هنا نكدفى بأن 
نترك تلك الخطوط المسدقيمة وأشكال الأراييسك؛كى 
تمد فى تغيرائها الدائبة ملامح العالم القصصى ل (ألف 
ليلة وليلة) . 


ول 


ألسف لعلسة ولعلسة 
أو الكلمة البيسة 
قصة قمر الزمان وبدور * 


جمال الدين بن شيخ ** 


«فمر) هو ابن وحبد لملك رزق به بعد أن تقدم به 
العمرء بمتلكه اللخوف من غدر النساء فيأبى الزواج. أما 
«بدور ابئة ملك الصين فهى ترفض الزواج أيضأ حتى 
لا نضطر إلى الخضوع لسلطة رجل. يعمد والد كل من 
الفتى والفئاة إلى وضعهما فى السجن. 

فى ليلة من اللهالى يتأمل جنى وجنبة جمال كل 
من الفتى والفنشاة وشرران وضعههما جنبا إلى جنب 
لتحديد من منهما أججمل من الآخبر. بنقلان بلدور إلى 
جوار قمر ويوقظانه؛ بحيث يعجب بالفتاة ويأخيل خاتمها 
ويعود إلى النوم. وبوقظان الفثاة التى تعجب بالفتى وتأخل 
خبائمه وتعاود النوم 2( لم يعودان بها إلى المين ' 

وعددما يستيقظ كل منهما يجد نفسه بمفرده. 
يستسلم قمر تدريجياً لحالة من المرض والهزال جمعله 
عاجرا عن مغادرة الفراش» وتصاب بدور بلوثة من الجئون 


كنل ولتي كاب نت يلا وإيلة أ الما اميه : ترجمة؛ قاد 
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ونفيد بالأصفاد ويعلن والدها التنازل عن لصف مملكعه 
لمن ينجح فى شفائها. 

يشمكن ١مرزوان؛ ‏ أخو الأميرة فى الرضاع ‏ من 
الوصول إليهاء وتقنعه بأنها لم كن ملم وأنها وجدث 
نفسها بالفعل نائمة بجوار فتى؛ وأنها قد احدفظت لديها 
بخائمه. يسافر مرزوان بحثا عن فمر ولغرق سفينئه مخحت 
نوافذ القصر الذى يرقد فبه الأمير. يكتشف مرزوان أن 
تمر هر نفسه الأمبر الفامض الذى تبه بدور إذ يجد 
خائم الأميرة فى إصبعه . 

يدبر مرزوان سفر قمر إلى الصبن؛ وبلتقى العاشقان 
وينزوجان. بعد مرور بعض الوقت؛ يغادر الزوجان الصين 
متوجهين إلى بملكة والد قمر. فى خلال الرحلة يجد 
الأمبر فى حزام زوجه خحائماً ذا فص أحمر عليه نفوش 
غامضة. وبيدما هو يدقق النظر فيه على ضوء الفمر 
ينفض عليه طائر لينئزع منه الخائم. بطارد الأمير الطائر 
مدة عشرة أبام» إلى أن يجد نفسه فى مدينة يسكنها 
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الجوس؛ ويلتقى فبها يمستانى يقيم لديه اننظاراً للموعد 
المفرر للرحلة السنوبة لسافينة ترحل إلى جزيرة الأبنرس 
التى تفع على الطربق المؤدى إلى مملكة والده. 

أما بدور» فإنها إذ لا متمد الأمير بجوارها عند 
استيقاظها؛ نتدكر فى زبه وترحل بحثا عنه حتى تصل 
إلى الملك 9أرسانوس» الذى يعجب بهاء معدا ألها 
رجل» ويروجها ابنئه الرحيدة ١ححياة‏ النفوس1. تدفق 
الفعانان معا على مداع الملك وإيهامه بأن الرواج قد ثم. 

ينجع قمر فى العثور على خائم بدور. وبعد قضاء 
عامين فى مدينة اموس يصل إلى جزيرة الأبئرس ا حيث 
يلتفى الزوجان من جديد وبعترفان للملك بحقيقة الأمر؛ 
وبتروج قمر أيضا الأميرة حياة النفوس. 

تنجب كل من المرأئين ولدا لقمر: هما أمجد 
وأسعد. وعندما ييلغان مبلغ الرجال؛ تعشق كل منهما 
ابن زوجها من المرأة الأخرى. يرفض كل فتى الخضوع 
لإغراء زوجة أبيه؛ فيستبد الغضب بالزوجتين ولثهمان 
الأميرين بمحاولة الاعتداء عليهما. يمر الملك بإعدام 
ولديه ولكنهما ينجحان نى الهرب؛ ثم يكتشف الوالد 
براءتهما. 

بصل أسعد إلى مدينة للمجوس؛ ويقوم هؤلاء بأسره 
وبحبسه مقيداً بالأغلال نى أحد الكهرن. أما أمجد 
فيصبح بعد أحداث مثيرة وزيراً لمدينة المجوس. يهرب أسعد 
فى سفيئة وتخلصه الملكة مرجالة لم يمسك به موس 
من جديد؛ ويعود إلى المدينة أسييراً لكى يخلصه أخبره 
الوزير فى النهاية ٠‏ ' 

وتمعشد حول أسوار المدينة أربعة جمهوش؛ جموش 
ملك المين الذى يصسطلحب معةءع ظلك مغادرتهاء بدرر 
وابنها أمجد الدى سيخلف أباه على العرش؛ وجيش والد 
قمر الذى سيرحل ومعه أبنئه) وجيش الملكة مرجالة الغى 
تعود إلى بلدها بعد أن تتزوج أسعد؛ وجيش قمر الذى 
جاء بحثاً عن ولديه. ويخلف أمجد جدده أرمائوس فى 


حكم ملكته . 


توليد الفصصة واستراتيجية المعنى 
ينضح من مراجعة طبعات (ألف ليلة وليلة) 
وزرجمانها "١‏ أن ترجمة 004اهاة هى رحدها ألئى 
تستبعد الجزء الأخخير من الحكاية الدى يتناول مغامرات 
ولدى قمر الأميرين أمجد وأسعد. وبدراسة التدرج السابق 
لهذه القصة فى مجمرعهاء يثبت أنها مستوحاة من نص 
هندى؛ وأنها كانت فى الأصل موزعة على للاث 
حمكايات مستقلة؛ 
الأولى نخمكى زواج أمير مالاوا بأميرة هائدساويياء كما 
وردث فى التجميع الكبير الذى قام به سوماديفاا" . 
ب الثائية لتمكى أحداث انفصال ثم اجتماع الزوجين. 
ج - وحكاة للشة تععلق بالدوأم سينا وفاساننا؛ وفى 
مشميزة نماما عن الحكايئين الأولى والثانية. يخلص 
من هذا أن ترجمة ماردروس تشمل (أ+ب) من 
الأصل الهندى؛ أما الطبعاث والترجمات الأعرى 
فإنها مع بعض اخمتلافات ضهيلة فيما بينها- 
تجمع الوضع العربى للأجزاء الشلالة (أ+ب+ج). 
ولكن يشعبن علينا أن نشير على الفور إلى أن 
الرضع العربى يحتفظ بأثار أسلوب التقطيع الهددى 
للحكاية الذى يبدو فى أمر يصدر عن أحد الملوك 
يقضى بأن ندون كناب الحكاية التى يكون فد 
استمع إليها للثو. وهذه الصيغة فى كتاب (الليالى) 
نشير دائما إما إلى نهاية أو إلى وقفة '' , 
ولحن نقابل هذا الأسلوب مرئين ١‏ 
فى نهاية الليلة 4 عندما يكتشف الملك غيور أن 
ابنته بدور قد برأت إلر عشورها على قمر ثانية؛ يصبح 
ثائلا: ويجب أن ندون فصكك فى الكتب حئى 
تقرأها الأجيال المتعاقبة؛ (العودة الجزه الأول؛ ص 
4, ولا تشير طبعة بولاق إلى هذا الأمر (الجزه 
الناني» ص 6١ء‏ نهاية الليلة 6). وفى المفابل» 
مد أن ماردروس (الججزه الأول؛ ص 01/4: نهاية 
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الليلة 8١؟)‏ وجالان (الجره الغانى؛ ص 188 ؛ فى 
وسط الليلة ؟"؟؟) يقدمان ترجمة له؛ رفي هذا ذكر 
لنهاية الحكابة الهددية, 
عندما يلتقى مر وبدور من جديد بأمر أرمالوس أن 
دون فصتهما بحروف من ذهب؛ وبشير إلى هذا 
الأمر كل من بولاق (الجبزه الشانى؛ ص77/ نهاية 
الليلة 1١؟)‏ والعودة (الجزء الأول؛ ص 54» نهابة 
اللبلة 141١؟)‏ وماردروس (الجزء الأول» ص 250 
الليلة © .)١7‏ أما جالان فيهمله ويجرى تغييرا كبيرا 
فى أحداث اللقاء؛ إذ يحذف ما شابها من وقائع 
ججلسية) ونجد فى هذه الوقفة ما يقابل نهاية الحكاية 
الهندية(ب) . 
ولا يشير الربط بين (أ)و (ب) فى النص العربى أى 
إشكال» ولكن الأمر يختلف بالنسبة لإلحاق الحكاية 
(ج) بهذا المجسموع؛ وهى الحكاية التى حكى قصة 
الأميرين أمجد وأسعد التى أهملها ماردروس كما لا 
تجدها فى مخطوطته. فالربط هنا مثير للدهشة منل الوهلة 
الأرلى: نقد اشهت (أ+ب) إلى تمفق الوصال بين 
الحبيبين بفضل إرادة لا راد لها أما الحكاية (ج) فهى 
تعلن الفصل بينهما. فما العامل الذى استدعى أحد 
الجزئين إلى الآخخر وجعل هذا الترابط بيئهما تمكنا؟ وما 
الرهان الذى سعت هله الجابهة إلى تمقيقه؟ 
إن الأمر هنا لا يتعلن بمجرد تمقين أصل حكاية 
ماء ولكنه يتعلق بتحليل الفعالبات العميقة التى دفعت 
إلى هذا التحول. قد يعترض البعض على محارلئنا بلفث 
نظرنا إلى أن النص الذى نقبم عليه بحثا قد لا يعدو فى 
النهاية مجرد نال معالجة وصنعة الفصاص أو الناقل. 
ويسدر لنا هذا الاعشراض على غير أساس لسببين؛ 
فالترتيبات التى صاحبت الدمج بين الفسمين المنفصلين 
أصلا من الإحكام والدقة بحيث يصعب معها أن نكون 
انج عن مجرد مصادفة: مما يجعلنا نرى أن النص العربى 
قد جمع بينهما استجابة لمعنى . 


15 


لابد من التسلهم من ناحية أخرى بأن الحكاية عبارة 
عن بناء تكمن فيه قرة الخلق والتجديد التى لا تنفد منه 
أبدا. وتثير هذه الحفيقة مرة أخرى مشكلةالحرية والغائية 
الئى سبق لنا الإشارة إليها عند تخليل حكاية ثور 
وشمس؛ والدراسة الحالية تعثبر من هذه الناحية امتدادا 
دفيقا للدراسة السابقة . 

فالأمر» كما هو واضح؛ يتعلق هنا بمثال لعملية 
«استبدال نحيال بآخر وصراع بين أححكام اجدماعية لقافية 
ومعلى خلاق). 

لفد سبق لنا تفديم تعريف أولى لما نسميه التصور 
المولد:ن8404:0 506:08 ؛ وقلنا إنه «النسق العام الذى 
يتم على أساسه ججميع كافة عناصر النص النخصصى 
وترتيبها والتدسيق بينها»؛ واتسهينا؛ استناداً إلى هذا 
التعريف: إلى أن الحكاية لها استرائيجية يثم نصورها 
بإرادة سابقة على النص؛ ويمكن تسمبتها بالقصد 
العميق أو بالمعنى الذى فى الرحم؛ وأكدنا ضرورة التمييز 
بين هذا الفصد وكيفية إخراجه فى الحكاية. ولاحظيا 
فى النهاية أن الإعلان عن المشروع يمكن أن يتم بصفة 
فورية كما يمكن أيضا أن يؤجل وفقا لمقتضيات السرد. 
إن عرض القصد العميق فى الونت نفسه الذى تتحفق 
فيه الحكاية لمما يساعد على التقاط البثاق المعلى. من 
اللازم إذن أن تحلل كيف يربص هذا المعنى فى كلب 
الترئيباث السردية. 

فى الحكاية فتى وفئاة كل منهما يعيش فى مملكة 
تبعد عن الأخرى بعداً شاسعاً؛ بشتركان معأ فى أن والد 
كل منهما ملك لم يرزق بمولود أخمر سواه؛ وأنهما 
يرفضان الزواج ويشخذان فى هذا الشأن فراراً حاسم لا 
رجوع فيه فشلت أمامه كل محاولات لنيهما عله. 
بؤكد قمر لوالده ‏ فى ثلاث مناسبات مختافة - أنه لن 
يتردد فى الانتحار إذا فرض عليه الزواج؛ ونهدد بدور من 
احيئها بأن نطعن نفسها بالسيف. هذا الموقف يسرز 


. الطابع المللق لرنضهماء فهر لا ينصب على شخص 


بذائه ولكنه يتعلن بمبداً. يؤكد قمر وهو فى الخامسة 
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عشرة من عمره؛ عندما يعرض عليه والده الزواج لأول 
مرة؛ نشورة واشمفرزازه الفطرى من النساء» ويقرر أنه قد 
توصل من قراوانه إلى قناعة جازمة بفساد هذء الخلوقات. 
ونقول بدور من ناحيتها إنها لا تقبل وهى ابنة ملك أن 
ينحكم فيها زرج. 

لفد بلغا فى موفقهما نهاية المدى حثى ليثهجم 
قمر على والده أمام عظماء المملكة عندما ينذره للمرة 
الشالئة بضرورة الرجوع عن قراره لضمان ورالة العرش. 
وتقساوم بدور إرادة والدها ملك الصين الذى يدبر زبيجة 
تدعم من عرشه. فيضطر الملكان إلى إلفاء كل من الفتى 
والفتاة فى السجن. وكان صبر الوالدين ‏ مثله مثل عناد 
الرلدين - مشيرا للدهشة؛ فى زمن لم يكن لأحد أن 
يعترض فيه على إرادة الحاكم وأن يتحدى قانونا طبيعيا 
له طابع أخخلاقى واجشماعى وسياسى فى الوقث لفسه. 

إن الحكابة تتبنى على الفور أمرأ مطلقاً؛ وكان على 
هذا المطلق أن يجابه المصير الذى أوجده لنفسه. فالمغامرة 
تنشأ عن هذا المطلق نفسه؛ وهى لا تتبع حكاية ولكنها 
تتعلن بمعنى؛ والحدث هنا يؤسعل على أنه مسجرد انبشاق 
لمعنى 247 . ومن الضرورى لخليل طبيعة الشخصيات التى 
من خلالها يددفق المعنى. إن الجمال وربعان الشباب 
اللدين تضفيبهما الحكاية على بطلى القيصة من 
مستلزماث الإخخراج شأن كل قصة من قصص الحب 
الكلاسى. ولكن الدى يلفت النظر ما يحرص عليه النص 
فى أكشر من صوضع من تأكبد التشابه الكامل بين 
البطلين. إننا نحس بذلك منذ البداية عند قراءة الوصف 
الجسدى لكل من الفتى والفئاة؛ إذ تتطابق عبارات 
التعبير عن الجمال فى الحالتين. وكان من الممكن أن 
نرى فى هذا مجرد استخدام تعبيرات معهودة متعارف 
عليها؛ إذ يتناول أدب القرون الوسطى العربى السمات 
العامة للكمال أكفر من اهتمامه بتويع التعبيرات نبعا 
لكل فرد , 


ولكن الملفث للنظر هر الإشارات الصريحة إلى هرية 
كل من البطلين. ونورد فيما يلى بيانا بهذه الإشارات 
(طبعة العودة) : 

ص الجنى داهداش» بعد رؤية الفستى وهو 
الم» يوكد أن الفتى والفئاة معشابهان تماماء كأنما 
جبلا فى قالب واد ( ماردروس» ص /881) . 

ص 57١‏ ؛ قمر وبدور طريحان جنبا إلى جلب. 
والجنيان يلاحظان أنهما متشابهان ٠كترأنين)‏ 
(ماردروس» ص /2001 وفى هذه الطبعة تطوير لا يده 
فى أبة طبعة عربية) . 

ص 1017 الجنى كشكش عند استدعائه لفض 
الجدل يؤكد عدم وجود ما يميز أحدهما عن الآخر فهما 
عدا الجنس (ماردروس: 989). 

ص 1 عندما يصل مرزوان ‏ أخصو بدور فى 
الرضاع - إلى جوار الفراش الذى ينام عليه قمر؛ يقف 
مأختوذا أمام العشابه الخارق بين الفتى وأخحه (ماردروس؛ 
ص "/ا©), 

وفى كل مرة يدخخل فى الحكاية فاعل جسديد 
يحرص على تأكيد التطابق الجسدى بين الفتى والفتاة. 
نضين فى النهاية؛ أنه عندما يخدفى قمر لمطاردة الطائر 
سارق الخاتم تل بدور محل زوجها جرد ارئدائها 
ملابسه : وتخد ع كل من يراها إلى الحد الذى اضطرث 
معه إلى الزواج من ابنة الملك أرمانوس , 

إنهما كاثنان لا منيل لهماء يتشابهان على أكمل 
وجه إلى الحد الذى يجعلهما يرفضان معا ثماما فكرة 
الرواج حتى ولو كلفهما ذلك معاناة السجن؛ ويكفى أن 
يرى كل منهما الآخر دون أن يدمكنا حتى من نبادل 
أى كلام إذ يستيقظان بالتداوب أحدهما تلو الأخغر- 
لكى يجمع بينهما الحب. إننا نرى أن فجائية هذا الحب 
لا يجب أن يستند فى تخليله إلى مبادئئ علم النفس وإلى 
منطق الحكاية؛ ولكن يجب أن يستدد إلى المعنى المنبئق» 


يذ 
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إنهما يتحاباث بمجرد تعرف وجودهما المتبادل؛ لأن ككل 
منهما يرى نفسه فى الآخبر؛ وعدف الإحساس هنا يعبر 
عن حتميّة المصير المتمثل فى الوصال الذى محقق أخيرا. 
إن كلا منهما يعشق انعكاس ذاته فى الآخر. وهما 
يكونان فى الواقع جسدا مزدوجاً تمركه ررح واحدة؛ 
وبمجرد أن يتأكدًا معا من الوجود المتبادل لكل منهما 
يتحولان معا إلى حب مطلق؛ وببدو العالم بالنسبة لهما 
مجرد مرأة تمكس صورة هى صورئهماء ويصبح من غير 
المفبول أن يحرم أحدهما من الآخر وإلا تخول كل شى 
إلى ظلام كامل. يستبد بهما الجئون الذى يجعل الذهن 
خاليا إلا من صورة الآخر: فيلفى قمر بخادمه فى البئر 
وبلا الوزير بقدميه وبظل راقداً ثلاث سئوات يكاد خلالها 
أن بصل إلى حد الموث. ونقفثل بدور خخادمتها العجوز 
ويسئلزم الأمر تكبيلها فى السلاسل شأن امجانين؛ ويعلن 
والدها لكل من يتقدم لخطبتها من الأمراء أن أبنثه قد 
فقدت العقل؛ وستظل أسيرة إلى أن يأتى قمر لتخليصها. 
لا يوجد فى نصرفهما هذا أى تنائض؛ نهما 
برفضان كل من يختلف عنهما؛ وبعجز أيهما عن الحياة 
عندما يفتفد من يعتبره نصفه الآخر. كيف لا نرى فى 
هلا تكرارً لأسطورة الأندروجين؛ أي الرجل اللخنشى ؟ إن 
كل شئ فى حكاية قمر وبدور يذكرّنا بهذا الكائن فوئ 
البأس شديد الزهو الذى ماسر رنهيجّم على الآلهة فعائبئه 
بالتوق الأبدى إلى نصفه الآخر الذى فصل عنه. يفول 
لنا أرسطوفان إن «هذين النصفين كانا متلاحمين معا 
برغبة الاندماج فى كائن واحد من لم انتهى بهما الأمر 
إلى الموث جوعا ومن عدم القدرة على الحركة إذ يرفض 
كل منهما أداء أى شئ دون الآخره (أفلاطون- 
الوليمة - 1/718 1606م شا ,ا6نا8850 مما ) ؛ ويواصل 
قائلا: ارهكذا تأصل فى الرجل مدل زم بعييد حب 
الشبيه؛ فالحب هو الذى يجسد سليقتنا الأولية وهو الذى 
بسعى إلى تكرين كائن واحد من كائنين منفصلين؛ أى 
بعبارة أخعرى يحاول شفاء الطبيعة الإنسائية؛ (9/14). 


ممه 


يتح هنا مجال تخليل يمكن أن يقسدم 
لعلماء الأسساطير عناصر بحسث عظيمة الأهمية, 
فلفد لبت اسستناداً إلسى أعسمال مارى ديلكور 
(6الهسععماط ملعل دعاق اع عطائرة1 بانامءام2 ونعو/ة) أن 
«أسطورة الرجل الخنثى مد نهايشها فى أسطورة طائر 
العدقاء «ن0045) (يرا اجع والمعء اهنا قألمةمهاء 800 
المجلد الشامن عشر ممت (#6زو هه )؛ والواضح أن 
الطائر الغاصب للخائم يلعب دوراً حاسماً فى الحكاية 
محل البحث. 
وكذلك مجد أن أسطورة كايئيس 15«ئة؟1 ابنة ملك 

اام[ تندرج فى أسطورة الخنثى. فالفتاة بعد 
اغتصابها تتحول إلى رجل حتى تصبح منيعة. وهذا بحق 
هو ما حدث لبدور؛ فكل نصرفائها تنبىء برفضها القيام 
بدور المرأ؛ كما تحدده الإبديولوجية الذكرية السائدة؛ 
- فسهى ترفض الزواج حستى لا تضطر إلى الخسطسوع 

لسيطرة رجل. هل جد هنا تعبيراً عن إرادة العبسثل 

المفدس كأئر لخبال أسبق كانت عاشقة نفسها فبه لإ 

لقبل إلا الارتباط بكاهن المعبد ؟ 
- زرفى غبط مسرامى والدها يساحب الملك والسلطان 

وحامى النظام والرمز الأول ممدمع يفرض قانونه على 

الغرد. 


- وهى نرئفى عسرش أرمانوس وخكم بأسلوب بالغ 
الحسم . 

- وشمير سلوكها دائما بالعدف؛ فهى تهدد بأن نشق 
جسدها بالسيف إذا أجبرت على الزواج؛ وعندما تعلم 
أن قمر وصل إليها تقعل خحادمتها العجوز ونكسر 
عقدها وننطم أغلالهاء وستسمى إلى إخخضاع ابن 
زوجها بالعنف نفسه؛ سواء فى وجدها أو فى انتقامها. 

وهى نتولى 5 طوال الحكاية ‏ فيادة المملياتث» رهى 
التى نخد فى كل مرة التدايير الحاسمة التى نسمح 
بتحقيق مشررعها. فهى نمثل نموذج الفاعل الواعى 


الذى يصل بفعله حئى يباب 25 ذلك فى الرنت 

الذى كان قمر فيه لا يفعل أكثر من الخضوع 

للأحداث. وبصفة عامة؛ كانت مواقفها بعيدة عن 

«الأنولة) إذا أخسلنا بالتوزيع الاجتمائى الشقائى 

للأدوار. 

توجد ملاحظة أخيرة نطرحها لبحث علماء 
الأساطييره وتشعلق بالاسم الدى يحمله كل من بطلى 
الحكابة.. فوققا لأرسطوفان فى (الوليمة) كان الذكر هو 
ولد الشمس وكانث الأنشى سليلة الأرض ؛ أما القمر 
ذكان يختص بالالنين معا لأن الفمر يتعاون مع كل من 
الشمس والأرض. ويمكن القول إن البطلين يحملان 
فى الحكاية الاسم نفسه؛ فالفتى يدعى قمرء والفشاة 
تدعى بدور وهو جمع لاسم يشير إلى القسمسر عند 
اكتماله. 
لا يدل ضمن اهتمامائنا الحالية التحديد الدئيق 

لطبيعة المعنى الدفين الذى انعقل من الهند حئى وصل 
إلى الإمبراطورية العربية الإسلامية. ستكتفى فى هذا 
الشأن بالصياغة الواضحة الئى قدمها النص العربى؛ التى 
مجد فيها فتى ونثاة بدميزان بالجمال ويدمائلان على 
أكمل وجه؛ وبعد اكتشاف كل منهما وجود الآخبر 
ببشدان الوصل وبنجحان فى فيه . علينا أن لبحث فى 
الطريقة التى تم بها نصور المشروع وفى كيفية تنفيذه 
وعلينا أن نتساءل من ناحية أخرى عن أمر مدهش؛ وهو 
ما يعمد إليه النص العربى ‏ بعد أن يتحقن الانتصار 
للحب ‏ من سعى إلى إفشاله. سنقوم على الشوالى 
بدراسة البنيان القصصى ثم صراع المعانى . 


الطريقة النالوئية فى توليد الحكاية ؛ 

إن نموذج الحكاية التى نحن فى صدد بحثها لا 
ينشأ عن موقف؛ ولكنه يفوم على انبثاق معنى يتم على 
أساسه تمديد المسروع الذى يشولد من تنفيذه النص 
الحكائى . إن إخراج المشروع إلى حيز الوجود يسدمين 
بطريقة محددة بدقة تقوم على الوث من الفاعلين؛ ومجد 


لها نى (الليالى) أمثلة عدة. ونورد فيما يلى بيانا بهذه 
الأمثلة حثى تصبح الننائج التى ننتهى إليها أكثر وضوحا؛ 
١‏ حكاية الملك عمر النعمان التى تعضمن حكاية 
عزيز وعزيزة وهده تعضمن بدورها حكاية الأمير 
تاج رسث وي 3 , ١‏ 
الفاعل الرئيسى (أ) ؛ 
الأمير ناج ابن الملك سليمان شاه سيد المدينة 
الخضراء وجبال أصفهان . 
الفاعل الرئيسى (ب) ؛ 
الأميرة دنيا ابنة شهرمان ملك الجزر السبع 
للكافور والبنور. كرهت الرجال إثر حلم رأث فيه 
أنثى حمامة تنقل ذكرها الذى يهجرها فيما بعد» 
وترفض بالتالى نماما كل عروض الزواج. 
المبلغ: 
عزير الذى يشمكن من رؤية الأميرة وبروى حكابتها 
للأمير فبقع على الفور فى حب سث دليا دون 
حتى أن يعرفهاء وبرفض تماما كل محاولات 
والده لعزويجه إلى ححد أن يهدد بالانتحار إذا لم 
بتزوج الأميرة ' 
" ب حكاية زهرة الرمان وبدر باسم '"؟ ؛ 
الفاعل الرئيسى (أ): 
الأمير بدر باسم الابن الوحيد لشهرمان 
ملك خراسان وجلنار أميرة البحر. 
الفاعل الرئيسى (ب) : 
الأميرة جواهر ابئة السمندل ملك البحار. 
المبلغ : 
الأمير صالح عم بدر باسم؛ وبمجرد رصفه 
للأميرة يصمم ابن أخعيه على الوصول إليها بأى 
لمن حتى ولو كلفه ذلك حيانه. 
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"' - حكاية قمر والخبيرة ححليمة 00 , : 
الفاعل الرئيسى (): 
قمر ابن التاجر المصرى من القاهرة. 
الفاعل الرئيسى (ب) ؛ 
حليمة زوج رجل طاعن فى السن صائغ 
مجوهرات من البصرة. 
المبلغ؛ 
دريش مسافر تمكن من رؤية الفتاة فى البصرة؛ 
ويصفها للفئى مؤكدا وجود التشابه بينهما ٠كما‏ 
يشبه الأخ أخته؛. بصمم قمر فورا على الرحيل 
إلى البصرة مؤكدا أنه إن لم يفعل سيموث. 
4 - الحكاية الرالعة للأمير جوهر ١‏ ؛ 
الفاعل الرئيسى (أ) : 
الأمبر جوهر الابن الوحيد لشمس شاه. 
الفاعل الرئيسى (ب): 
مهرة الابئة الوحيدة للملك كاموس بن 
تموز, 
المبلغ ١‏ 
ملك بابل الذى يحكى للأمير جوهر قصة أبناله السبعة 
الذين مائوا خلال محاولتهم الوصول إلى مهرة. 
يعائى جوهر مباشرة من حب الأميرة حمتى من 
قبل أن يراها . 
وقد بدا الثالوث أيضا فبل هذه الوفائع على الوجه الآنى: 
الفاعل الرئيسى (أ) ؛ 
على الثوالى كل ابن من الأبنا السبعة لملك 
بابل. 


الفاعل الرئيسى (ب): 
الأميرة مهرة. 
المبلغ 


قائد قافلة . 


وول 


0 حكاية الأميرة باسمين والأميرة لوزة ٠١0‏ , 
الفاعل الرئيسى (أ) ؛ 
الأميرة باسمين أصغر الأبناء السبعة للعجوز 
مجوم شاه ملك أحد البلدان الإسلامية وحارس 
قطيع الجاموس المملوك لوالده . 
الفاعل الرئيسى (ب)؛ 
الأميرة لوزة ابنة الملك أكبر ملك أحد 
البلدان المشاخسمة. لقد رأث الأمبر فى الحلم 
وأصبحت متيمة به. 
المبلغ: : 
أحد الدراويش: القفد مولت فى السهول 
والصحراوات بحداً عن إنسان يستحق الفتاة الفائية 
الئى أنبحث لى رؤيشها فى صباح يوم من الأيام 
ألباء مرورى فى -حديقة؛. 
هذا الشالوث هو الفاعل المكلف بإخراج المشروم 
إلى حيسز الوجود؛ وهو قائم فى كل من «حكاية نور 
وشمس» التى سبق لنا تخليله('') ودحكاية قمر وبدورة . 
ولكننا نمحظ فى هائين الحكابتين وجود فاعلين من نوع 
خياص هم الجان؛ 
. الفاعل الرئيسى ( أ ): بدر أو فمر. 
الفاعل الرئيسى (ب)؛ ابئة عم بدر أو بدور, 
فاعلون مهمتهم فق الوصل: الجان. 
وسنمالج نيما بعد الدور الذى يسرم به الجان» 
ونكتفى حالياً استناداً إلى كل هذه الأمثلة بتمييز العناصر 
الأساسية التى نقوم عليمها الطريقة الشالوئية فى إخراج 
المشروع! 
- يشوم التصور المولد للعمل بتحديد فاعلين ربسيين؛ 
فتى وفتاة يشميزان بالشباب والجممال الرائع وبالتشابه 
بينهما. 
- الفئى والفتاة لا يعرف أحدهما الأخخر؛ وكل منهما 
يعيش فى مكان بعيد بعدا شاسعاً عن الأخر؛ وبفثرن 
بهذا التباعد الجسدى نصميم فاطع من الالدين أو من 
أحدهما على عدم الزواج. وقد توجد عوائق أخرى 


ذات طابع مختلف لول دون مقن المشروع: فحليمة 

متروجة وكذلك الأميرة لوزة» أما الأميرة ججرهرة نهى 

كائن بحرى وأبرها وحش كاسر وتفرض مهراً على 

خطابها إيجاد حل للغزه و تفرض الموث على من 

بفشل فى ذلك. ٠‏ 
بمجرد ما يحاط الفتى علما بوجود الفئاة يحس نحوها 

بحب عنيف ويهجر كل شئ من أجل الوصول إلى 

الكائن البعيد الذى يتوقف عليه مصيره. 
المبلغ (وكذلك الفاعل الذى يحقق الوصل فى 

الحآلاث التى يتدخل فيها الجان) يخدفى بمجرد مأ 

يكم التبلبغ . 

إن السمة الأساسية للطريقة الشالولية فى توليد 
الحكاية هى ضرورة العمل على تخطى أُنْصى حد من 
التباعد بين الفاعلين؛ وهو نباعد يدخخل جسديا ومعنويا 
فى نطاق المطلق, فييدو أن من المستحيل نماما أن يدمكن 
الشخصان من الالتقاء دون تدخل عارجى يحبطهما 
علماً برجودهما المتبادل. ويدخل فى نطاق المطلق أيضا 
رد الفعل الذى يمدو منهما كأثر للتبليغ. فإن ()) ينهم 
حبا على الفور من قبل أن بشاهد موضع حبه. والحقيقة 
أنه لا يحب ولكن يصبح هر نفسه الحب؛ كقالب فارع 
بمتلئ فجأة بمادة وحيدة لا مخركها إلا فكرة راحدة. إن 
أبطال هذه الحكاية ‏ كلما سبق أن لاحظنا بالنسبة ليدب 
لبسوا أكثر من دعامة للمعنى المطلرب» وهذا المعنى 
المقولب هو الذى برسم خط سير كل منهم. 
من الممكن إذن تققديم الطريقة الثالوثية على الوجه 
الآنى : 
)ع (ب) 


مبلغ 
حبيث إن المعلومة المأحوذة عن (ب) تنشقل من 
لال المبلّغ إلى ( 1 ) الذى يعمل على اللحاق به. 
ويمكن نقديمها أبضا على الرجه الآثى ؛ 


أللى ليلة وايلة أو الكلمة الحبيسة 


حيث إن ( 1 ) يتصل بالمبلغ ويحصل على المعلومة 
لم يتجه إلى (ب). 
ويمكدنا أن نؤكد أن الطريقة الثالوثية للوصل هى 
أساس المشروع الذى يخرج إلى حيز الوججود؛ وهى ندل 
على ورجدد المعنى فى التكوين الحكائى وفى لوجه 
الحكابة بالثالى. 
وتؤدى هذه الطريقة دورها فى حكاية فصر وبدور 
بأسلوب خخاص. فعندما يتحقق علم كل من الفنى 
والفعاة بوجود الآخر تعاد الفعاة إلى الصين قبل انقضاء 
الليلة؛ ولا يتبقى لكل منهما إلا خعائم الآخعر دلالة على 
أن الأمر هو أكثر من حلم؛ وبهذا تتعدم أمامهما كل 
وسيلة للتعرف والالتقاء. ولابد فى هذه الحالة من الوث 
آخر لنوجيه الأحداث؛ لأن الحكاية يجب أن تمضى فى 
عط سير يقود ()) إلى (ب) لكى يعود بهما معا إلى 
نقفطة البسداية. يحلل هذا السيال إلى أحداث غير 
متساوبة الأهمية سنقوم بتحليلها. 
نستخدم الحكاية شخصية مرزوان ليقوم بدور المبلغ 1 
ولكى ينسبب فى رحبل فمر ( أ) إلى بدور (ب). 
وبلاحظ أن مرزوان يفمسئع بكل متطلبات هذه 
المهمة!؟١):‏ 
هر أخو الأميرة فى الرضاع وعطفه عليها أفوى من 
علف الأخ (ص/07) ولديه إذن بسر لرئية لك 
التى يشهد والدها حريشها ويمنعها من الاتصال بأى 
شخص. 
هو رحّالة كبير كان فد عاد للئو بعد غياب للاث 
سنواث ويستعد للسفر من جديد؛ وانخاذه قرارا بالبحث 
عن قمر لا يثير الدهشة. 


اميل 


ججمال الذين بين فيخ ب سس سس سس ب ببس 


- عندما قصت بدور عليه حكايئها الغريبة كان هو 
الوحيد الذى صدقها على المور قائلا لها؛ كل ما 
حدث لك صحيح وإن كانت قصة هذا الفتى تعتبر 
لغزا لا أجد له حلا (879), 

وبالإضافة إلى صلاحية مرزوان لهذه المهمة؛ فإنه 

سيسشفيد من تسلسل ظروف ألمرنها صدن يمكن 

القول إنها رسمت بدقة بالغة: 

- بعد شهر من السفر وصل إلى مديئة علم فيها أن 
الأمرابن الملك شهرمان فد أصيب بالوسواس 
والجدون؛ ومن الطبيعى أن بتحادث الناس فى شؤون 
الأمراء؛ خخاصة إذا تعلق الأمر بمرض غريب. 

- لا بتساءل مرزوان عن أى شىء ولكنه يمضى إلى جزر 
الخالدات الثى تبعد شهرا عن طريق البحر وسئة أشهر 
عن طريق البر. يمحر على سفينة تغرق أمام عاصمة 
شهرمان تماما. اذا غرقث السفينة؟ قد يكون فى هذا 
ألر لحكاية سابقة؟ مهما يكن؛ فإن الحكاية لا لههئم 
إلا بالفاعل ولا تنشغل بالسفينة وبركابها. 

- مرزوان يجيد السباحة وبتمكن من الوصول إلى أسفل 
نوافذ الفصر الذى ينيم فيه قمرء وبصل ثماما فى 
الونت الذى كان املك مجئمعا فيه بجميع رجال 
القصر. ويقرر النص أن هذا هو «الأمر المقدرة وهو ما 
يناسب الحال ثماما. 

- يوجمد الوزير عند الناذة وبرى النسريق فاقنداً الوعى 
فينقذه بجذبه من شعره؛ وبحكى الوزير قصة قمر الذى 
يكاد أن يفقد الحياة من الهزال «أيامه لهيب ولياليه 
عذاب؛ ل(أسسفل ص240) وذلك مند الليلة 
المنسهودة... إن مسرزوان يجد الطرف الأخسر من 
«الحلم؛ وأصبح اللغز محلولا. 

إننا ثرى كيف تشسخل الحكاية ترنيبات سربعة 
ومختصرة وفعالة. ويمكننا أن نلحظ شيئا آخر فيما يتعلق 
بثرتيب سفر المبلغ بوجود (ب) للبحث عن ( أ). لفد 


٠١ 


سبق ورأبنا أن حكاية نور وشمس تستخدم لانبثاق المعنى 
أحدائا ند تتعارض مع المسلماث الثقافية''' ولى 
الحكاية محل البحث مجد شيا من هذا القبيل عندما 
برفض الفتى والفتاة الخضوع لإرادة والديههما. ولكن إذا 
اقتضى المعنى دّى الثقافة فى هذه الخصرصية:؛ فإن 
الحكاية فى خط سيرها عبر الأحداث تمترمها . لذلك» 
فإن الفتى هو الذى يجب أن يشفل للحاق بالفماة. 
ونشهد بهذا كل الحكاياث التى تعمل فيها الطريقة 
الشالولبة. فإن المتى دالما هو الذى يتلقى المعلومة لم 
يرحل. إن بدور تتعمكن من أداء دور إيجابى طوال اللجزه 
الثائى من الحكاية لأنها تتفمص شخصية قمر وتتصرف 
باسمه. وهذا الإبدال فى الواقع مثيرء وسنعاود الكلام عنه 
فيما بعد . 

إننا سننهى هذا التحليل بتداول ننظيم دور الصدفة 
فى سير الحكابة. وقد رأينا مدى وضوح دور الصدفة فى 
الحلقة المتعلقة بمرزوان ٠.‏ لم نكن هله الحالة معزولة فى 
الواقع. فالحكاية نطبق قاعدة حقيقية فى تسلسل 
الأحداث لحكم خط سيرها. وإعمال هله القاعدة يكون 
فى غاية الوضوح عندما تعنى الححكاية بإيجاد فاعل 
احتتياطى جرد أن يأخذ على عاتقه تنفيد أمر ما. لفد 
بحثنا العديد من هذه الحالااث فى «(حكاية نور وشمس)؛ 
ويكفى أن نشير هنا إلى مثالين ؛ 

- عندما ينعقّب فمر الطائر يصل إلى مدينة 
سكنها جماعات كافرة معادية للمسلمين ولكن 
يستقبله بستانى عجوز يفيم عنده لمدة عام؛ ويكتشف فى 
بسئانه كنرأ يملا به أرانى يرسلها بالسفيئة؛ وبتوصل 
بهذه الوسيلة - كما نعلم ‏ إلى العشور على بدور ثانية, 
وفى هذه الأثناء يموث البسدائى العجوز كما هو شأن 
كل فاعل احتياطى بأخذ على عائقه أمراً محدداً بمجرد 
إنهاء مهمئه.وكذلك نلحظ أن مرزوان يخثفى ببساطة 
ولا يأنى له ذكر أبدا من جديد. 

- عندما بصل أمجد إلى مدينة امجرس يستقبله فيها 
على الفور حياط مسلم فى حبن يقع أخمره أسيرا بين 


أبدى عبدة النار. يختفى الخياط بمجرد تنفيذ المهمة التى 
نفع على عائقه وبحل محله كبير فرسان الملك. يصبح 
الفتى بعد مغامرة عاطفية غير متوقعة الوزير الأكبر ملك 
المجوس. فى المقابل يتعرض أسعد لغحنة طوبلة حتى يكم 
تخليصه. وهنا أيضا تمد أن الحكاية جمد فرعأ من فروع 
السياق ونطلق فرعا آخر يمضى فى طريق طويل قبل أن 
تبر عملية الوصل. والحكاية بالنسبة لهذين الشابين هى 
سلسلة من المصادفات التى ثم تدبيرها بإحكام : 


الفاعلرن للخوارق ؛ الجان والأحلام 

لقد تداولدا الخوارق فى (حكاية نور وشمس'ا 
بمناسبة دراسة كيفية تنفيذ المهام التى يكون على 
الفاعلين الرئيسيين تحنيقهاء وتلنا إنها «اسعانة الحكاية 
بوسائل عليا عندما تستنفد الوسائل ذات الطابع العادى؛ » 
وأضفنا إلى ذلك أن الخوارق تطير لنجدة الرغبة '؟! . 
ووحكاية فمرا من شأنها أن تثبث صحة الننائج الأولى 
التى اسشخلصناها؛ وهل الحكاية تتيح لنا أن نحدد بدقة 
ما نعنيه بعبارة الفاعل المطلق. فالجان تعدخخل منذ أول 
الحكابة بكبفية مذهلة؛ ولكن طبيعة هذه التدخل لا 
تختلف. وكذلك مجدد الحكاية بالإضافة إلى الجا 
فاعلين من النوع نفسه فى صورة طائر أو حلم . 

إننا نسمى الجان بالفاعل المطلن لأنها نمثل أقصى 
درجات القدرة على التدخل التى يعدها التصور المولد. 
فهى التى نولت المهمة المستحيلة الخاصة بالجمع ببن 
قمر وبدور نعلال الليل. وهى التى تعرفث الطبيعة المذهلة 
للفتى والفثاة برغم ألاف الكيلو مشرات التى تفصل 
ينهما وعدم معرفة أحدهما بالآخر. تخطى قدرتها 
الزمان والمكان وتشمنّع بوعى كونى حقيقى يمكنها من 
اكتشاف هوبة الفتى والفتاة والتدبر بشأنها؛ بحيث تتحول 
إلى أداة للجمع بينهما. لقد توأ الجان ضمان سبر 
المعنى المطلوب فى طريقه عددما تركث لدى كل من 


المئى والفتاة الدليل على وجود الصنو المطابن خخلافاً 
لكل احتمال يمكن نصوره استنادا إلى منطق. إن الجان 
بإخضاعها الواقع نكون فد وضعت نفسها فى خخدمة 
المعنى الحرّك الذى يقوم عليه المشروع . 

رالجان نختفى بمجرد إتمام مهمتها؛ أى بمجرد 
وضع المعلرمة فى خصدمة الحكاية؛ وبالعالى فهى لا 
تتدخل بعد هذا التنظيم الحدلى الموضوم للحكاية. وإذا 
كان تدخيلها قد اتخد شكلاً خاصا بدا فى المبارزة 
الشعرية حول جمال كل من الفتى والفئاة؛ فما ذلك إلا 
مجرد منعطف لقان مخصص لمعة المستمع العربى دون 
أن يكون لها أى تأثبر على ما تلاها من أحداث ٠‏ 

لفد سعث الجان إلى تفيل اللقاء بين الفتى 
والفتاة ولكنها لم تأخذ على عائقها القيام بأ مساهمة 
فى الأحداث المتلاحقة التى أدث إلى متمق اللقاء. إلها 
تعود بالفتاة إلى الصين؛ تماما كما تأخيل بدر فى حكاية 
أخرى من القاهرة لتعركه فى دمشق . ومن شأن هذا أن 
يعطى النتائج الئى اسك خلصناها قوة أكبر : إِنْ ترجيه 
المعنى فى الطريق المرسوم ثم ترنيب العملية التى تؤدى 
إلى تحفين المعنى يتعلق كل منهما بوظيفة مسئقلة عن 
الأخرى. فاللخارق لا يتدخل إلا باخنتصار دون أن يحل 
نفسه محل الحقيقى؛ ولكن هذا الانبئاق السربع يكون له 
ألر فى كل ما يجرى بعد ذلك؛ ولا يمكن لأية إرادة 


واعبة أن تنظم شؤونها بمارج النطافق الذي يفسرضه 


اللخارق. يعود كل من قمر وبدور إلى وضعهما السابن» 
ولا يوجد غبرهما شاهد على الأمر الغامض؛ ولكنهما 
بفضلان الموث والقيد فى السلاسل على أن يعتريهما أى 
شك. وعندما يلتفيان لا يعبران » عن أية دهشة بخصرص 
الليلة التى وجدا فيها سوبا بعد أن توجه كل منهما إلى 
فراشه منفردا فى مملكته. فمصيرهما واضح وجلى إلى 
الدرجة النى لا نسمح بالعساؤل؛ والأمنية ليست فى 
حاجة إلى عرض دوافعها أو تبربر وسائلها ولا ذاكرة لها 
وكل قصتها تتلخص فى ذائها. 


جمال الدين بن شيخ 


تلجأ الحكاية إلى وسيلة عليا لأنها نسعى لأن 
تتحفن. وعندما تعرضت الحكاية لمعنى جديد لجأت إلى 
فاعل مطلق آخخر كان فعله أيضاً حاسماً. ويبدو هئا وجود 
مشروعين متجابهين كل منهما فى خدمة إرادة مختلفة 
مخاول فرض التدبير الدى نسعى إلى محفيفه. 

فالحلم يندخل فجأة وبصفة فوربة ثماما كما 
تتدشل الجبان؛ وذلك لإعطاء معلومة وى المعلى وتعيد 
توجيه الحكاية فى الونت نفسه؛ وهذه الوظيفة المزدوجة 
ججعل من الحلم نقطة الانصال بين المعنى والأحداث. 
ويمكننا أن نقدم العديد من الأمثلة على هذا التدخل؛ 
وذلك فى الحكايات التى سبق أن أوردنا بيانها بمناسبة 
الطريقة الثالولية. 

فالأمهرة الوزة؛ تتعرف وجود الأمبر «#بأسمين) 
عددما حلمث به. والحلم هو الذى بقدع الأميرة ادنيا) 
بغدر الرجال ويدفعها إلى رفض كل عروض الرواج. تبدو 
وظيفة الحلم هنا فى أنه يحيط علما ويسد الطريق أمام 
أى نطور يمكن أن يحول درن الدفاء الشخصين الللين 
يقضى مصيرهما بالوصل بينهما. 

وفى القصة محل البحث يستمع قمر فى الحلم - 
بعد أن يتزرج بدور- إلى أبيه وهو بوججه له لوما مؤثرا, 
فيقرر عددئل مغادرة الصين والرجوم إلى جرر الخالدات. 
وفى طربق عودئه يتعرض لاعتداء يؤثر فى مصيره الذى 
كان قد تمدد برواجه من بدور ويهدده. ويشير هذا الأمر 
صعوبة فى التفسير. فلحساب أى مشروع يقنوم الحلم 
بدوره ؛ برصفه فاعلا مطلقا؟ لقد مححقق هنا لالوث 
جديد : 


لل ته (ي)لأن 


١م‏ الحلم 


لجل 


ويمكن التساقل عن الإرادة التى يعبر عدها هذا 
الشالرث. هل تمود الحكابة إلى نقطة البداية بمجرد أن 
تحفق الوصل المرسوم؟ أ أن العودة فى الماه الأب تشير 
على العكس إلى زجود تضاد عمسيل سيجد الفرصة 
للظهور؟ الحقيقة أنه فد ظهر فاعل مطلق أنخركى يحول 
دوك الرجوع. 

يقرر فمر العودة إلى والده بصحبة زوجه؛ وبعد شهر 
من السفر خط القافلة رحالها فى أحد المررج. يلح 
الأمير بزوجه فى جناحها وهى مستغرقة فى النوم؛ وفى 
هذا المكان يجرى كل شى. تأنى نسمة مرك جانبا من 
الفميص الحرير الذى تلبسه المرأة ونظهر جسدا أشد . 
بياضا من النلج. وهذا الإخحراج له دور وظيفى تماما!*!؟, 
إنه يلف نظر قمر ويشبته على جبمال زوجه؛ فيعمد 
مدفوعا برغبده إلى فك الشريط الذى يحكم أخر رداء 
ترئديه؛ وعندئذ يكتشف فى لنئية من الشربط خماتما ذا 
فص أحمر كالدم عليه سطران من كتابة غير مقروءة. 
بنجه إلى الخارج ليحاول فك رموز الكثئابة على ضوه 
الممر وعندئذ بنفض عليه طائر يسرق الخائم وبطير, 

إن دقة العسلسل واضحة؛ لكن علينا أن نلاحظ 

بصفة خعاصة سلوك الطائر. فالنص يقرر صراحة أن الطائر 
بنظلم سرعته مع سرعة قمر وينتظره عددما بحس بالتعب» 
ولا يخئفى إلا عندما بصل الرجل بعد عشرة أيام من 
السير المتواصل إلى مديئة مجهولة يحكمها الكفار ولقع 
على بعد سنة سفر من البلاد الإسلامية. 

من الممكن أن نرى فى هذه الحلقة؛ من حيث 
الترتيب الحدثى» أسلوبا كلاسياً لإعادة توجيه الحكاية» 
فيثير انفصالا ججديدا كى نعاود الحكاية السير فى الطريق 
الذى أدى إلى الوصال الأول, ثما يتيح الفرصة لإضافة 
العديد من المناورات الثى توفر للحكاية انساعا أكبر أى 
مجرد أسلوب للتكرار. فمن السائد أن نتصور سلسلة من 


لغ ألف ليلة وليلة أر الكلمة الحبيسة 


الالعفاوات من خلال إعمال أسلوب الانفصال ثم 
الالعقاء دون نهاية. 

ومع هذاء فإن وافع الحال فى الحكاية يشبت أن 
الأمر لا يتعلق بآلية خخاصة بترتيب أحدالها؛ ولكنه بتعلق 
بإدعال عنصر امحرك المزدوج الذى سبقت أن الإشارة 
إليه» والذى يدل على وجود تنازع فى المعلى , 

بلاحظ أولا أن ندمل الطائر لا يفتصر على مجرد 
سرفة الخاتم ونوجيه فمرحتى يصل إلى تلك المدينة 
لمجهولة التى أبعد إليها لمدة عام. فإن قمر بشاهد مشهداً 
عجيباً فى الروضة التى يستقبله ويعنى به فيها البسثانى 
المجوز. طائران يتصارعان حتى يننصر أحدهما على 
الآخر وبقتله وبلقى به نت أندام الرجل . لم يألى طائران 
كبيران أخخران يقف أحدهما عند رأس الطائر الفشبل 
والأخمر عند ذيله؛ وييكيان بأسى (ويكى قمر أيضا إذ 
يتعكر بدور) ويحفران حفرة يدفنان فبها الضحية؛ 
وبطيران ثم يعودان ومعهما الطائر القائل ويمزقانه إربا 
وبشران بقاياه على ١القبر).‏ عندئل يكتشف قمر وجود 
الخائم الطلسمى فى حوصلة الطائر القائل الذي لم يكن 
سوى سارق الخاتم. وبفضل هذا الخائم - كما ستعرف 
فيما بعد - ستدمكن بدور من العئور على زوجها . 

إن هذا الإخراج النصص لعقاب الجائى فى كل 
مراحله من بكاء ودفن ومطاردة وتنفيذ لمؤلر حفا. وبما 
يلفت النظر أيضا إضفاء الصفات الإنسائية على هذه 
التصرفات . ولكن قبل أن نتساءل عن المضموث الرمزى 
لهلء الحلقة لابد من تأكبد طابعها الوظيفى. فسرقة 
الخاتم تمقق أقصى ابتعاد للطريق الذى يصل /مدور إلى 
جزيرة الأبنوس عن الطريل الذى يؤدى بقمر إلى مديئة 
الكفار. والطائر الأول إذن يمثل خطراً ضد مشروع 
المحكاية الأصلى الدى يرمى إلى التقاء الفتى والفتاة. 

ولكن يتسعين علينا أن نلاحظ أن الطائر - من 
خلال الحركة نفسها - يمنع أيضا عودة قمر إلى أبيه؛ 


إذ إن تصرفه جاء خلال رحلة قمر إلى جزر الخالدات, 
إن الطائر حسب الظاهر يتصدى فى الوقت نفس لمشروع 
وصال الشخصين المدمائلين ولئيّة العودة التى أثارتها ما 
نسميه بلوعة الأب. إلا أن تدخل الطائرين المنصفين يعتبر 
من قببل التطوبر الذى يوقف النهديد ويفضى على عنصر 
القلق وبعيد الانصال بين الفاعلين. إجمالاء فإن كل 
هله الحلقة يمكن ألا تكون مجرد إلارة للانفعال 
والعجب. وقد كان هذا هو رد فعل البستائى العجوز عند 
استماعه لرواية قمر عن المشهد الغريب الذى رأه للدر, 
لقد استخدم النص فعل تعجّب وهو يعبر عن الغرابة 
والدهشة. ولا شك أن من بين وظائف الحكاية إثارة هذا 
التعجب الذى يعبر عن موقف ويتضمن حالة ذهنية. 
والدهشة المتعجبة كافية لذانها؛ وهى تعكس ظاهرة لا 
تفسير لها ولا يسعى أحد لتوضيح معناها. ويكون 
التدخعل اللخارق فى هذه الحالة موججها لافتتاح هذا المعنى 
ولإنهائه لم لا يتبقى منه إلا ألره كطرفة؛ ويكون الخارق 
فد استخدم برصفة أداة استخداماً كاملا. فالجان والطبور 
ير كانت أو شريرة؛ والأححلام ذاث الفأل الحسن أو 
السيىه تعمل لصالح الشخصيات أو ضدها دوث أن 
بكرن ندخللها محل تساؤل. وهى على الأكثر لا تل 
إلا بما هى دلالة على قدرية المصير سواء كان سعيداً أر 
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ولكننا سبق أن قلنا إن الطائر عندما ييقى ١قمرة‏ 


فى المديئة الجهولة فهو لا ينصذى لمشررع الحكاية 


الأصلى إلا من حسيث الظاهرء وإن دوره فى هذا 
الخصوص كان سلبياً. فإن بدور نظل على مسرح 
الأحداث مواصلة طريقها 7١١2؛‏ ونصل متنكرة فى زى 
قمر إلى جزيرة الأبنرس حيث «لعزوج؛ حياة النفوس 
وندولى ملك مملكة أرسوس. فالطائر عندما يفصل بين 
الزوجين ويجمد حركة أحدهماء يهقى الآخمر حرا فى 
تخركانه؛ هذه نقعلة مهمة إذا نظرنا إلى شخصية بدور 
ووظيفتها؛ رهى مسألة حاسمة إذ نسبيت فى إدنعال حياة 


١ و‎ 


جمال الدين بن شيخ 


النفوس فى الحكاية بوصفها قرينة لبدور؛ وهى أيضا 
مسألة جوهرية لأن ارنباط امرأنين بشمر يؤدى إلى مولد 
أمجد وأسعد, 

إن هذا كله يدفعنا إلى تغيير تقديرنا لتدخل الطائر 
المفنصب. يؤدى الندخل إلى تركيز الحكاية على بدور 
أى على العنصر النسائى بكامله وهو عنصر محكوم 
بسطوئه العاطفية ؛ وبهذا تبتعد الحكاية عن النسق العادى 
الذى يسددد إلى خخطاب إبديولوجى يجسعل السيسادة 
للرجل؛ ونس تسلم الحكاية للأهواء أى للفوضى. لم 
يدمكن قمر بفضل الطائرين المنصفين من العشور على 
الخائم ومن إعلام بدور بوجوده؛ وبهذا يحول الطائران 
دون ضباع قمر وبعودان به إلى الحكاية؛ وينتظره كل 
من أمجد وأسعد كى يحقق مولدهما. لا يفتصر دير 
الطائرين إذن على لصحميح السياق الذى طوره الطائر 
المختصب؛ بل يعاقب هذا الطائر بعد فوات الأوان لأنه 
يكون قد نسبب فى إثارة فوران جديد للوجد. ليس فى 
هذا مجرد نكوين لمنحنى إضائى فى الحكاية؛ ولكنه 
إعداد للمجابهة النهائية بن المشاريع؛ وهو ما ستحاول 
إيضاححه , 

تبقى بعد هذا مسألة المضمون الميشرلوجى لهله 
الحلقة» ونكتفى فى هذا الشأن بالإشارة إلى بعض النقاط 
ونتمركها لعناية علماء الأسطورة. وفي حدود الوضع 
الحالى لإمكانائنا لا نستطيع إلا أن نلحظ التحولات التى 
طرأت على تكوبنات رمزبة أصلية؛ وتججد فى نصنا بعض 
السمات المتأثرة بها. ونشير فى هذا الشأن إلى اقتراحين: 

- من الممكن أن مد هنا أسطورة الطائر العاصفة 
زو 2 الذى يختلس ألواح الفدر وشير الاضطراب فى 
مجمع الآلهة؛ (تراجع - تلود «لمنا متلعممه ا رممع 
أ نتاقة" ,11/7115 ولهذه الأسطورا ؛ وجود فى مذهب 
بابل الذى يرى أن القدر «محتوى للمهام ومجموعة من 
التونرات الداخخلية الكفيلة بملء الأولى دون أنقطاع». 


لعييل 


من الشابث أن أسطورة الخنثى تمد منتهاها فى 
أسطور ة العنقاء أو طائر الفسينيق.0451م له0196, وقد 
يكون اليد أن نعلم ما إذا كان فى إعدام الطائر 
المنتصب أثر للمحرقة التى يفنى فيها وبولد فى الوقت 
نفسه من جديد الطائر السحرى الذى يولد نفسه بما هر 
رغبة دائمة الانبئاق. 

عددما يعضح أن الممانى المدمارضة تتجابه فى 
الحكاية يصبح من الضرورى أن نتناول بالبحث ججدلية 
المعنى الذى يحكم كل النص. 


جدلية المعنى 

بطريقة خارقة يجتمع الفتى بالفتاة وبنفصلان مرة 
أخمرى؛ وبعد ذلك لا تشير الحكاية إلى بدور أية إشارة 
حتى نهابتها. وى مشهد الثلاثى النهائى لا نملم شيكا 
عن مصير كل من بدور وحياة النفوس. وهو مخرج 
عجيب أبطلة قادث خط سبر المشروع الرئيسى من أوله 
حتى لهابته. وهو المشروع الذى يرمى إلى الجبمع بين 
شخصين مثمائلين ينجحان أخيرا فى تفيل المرام بعد أن 
كان الحلم قد نزود بأقصى الدرجات الدرامية للشوق. 

فد يرى البعض فى هذه الحكاية تجميعا تمكميا 
لحكابدين مختلفتين؛ وأن هذا مجرد أمر وافع قد استقر 
عليه النص العربى. ونحن نرى أن هذا الترنبب لم يكن 
عفوياً رلا بريكا؛ وأننا نواجه حالة تنازع للمعائى. 
وسنحاول أن نوضح أن النص لم بجر تجمسيعه بمعرفة 
اسح مهمل؛ ولكنه جاء استجابة للمعنى الذى تأسس 
عليه. وفى النهاية نحدد الاسترانيجية التى يسيطر بها هذا 
الممنى على النص. 

فى اللحظة التى يجابه فيها الأمير أمجد تثفيذ 
حكم والده عليه بالموث؛ يلفى بثين من الشعر لهما 
مغزى؛ يقول فيهما إن النساء شياطين خخلقن للناس 
وإنهن مصدر كل شر بيقع علبهم فى حيانهم رفى 
إيمانهم. وكذلك عندسا حاولت زوجا الأب غواية 


الأميرين صاحا: (ليلعن الله النساء والخائنات فاقدات 
العقل والدين. وأضافا: كل واحدة منكما أشد شؤما 
من الأخرى». وفى هذا القول تعبير دئيق عن رأى أبيهما 
قمر عندما كان برفض بعداد فكرة الرواج مشيراً إلى أن 
قراواته ند أفنعته بحفيقة مكر النساء وكيدهن: وكان 
بتلو أبياث الشعر التى نصف طبيعئهن الفاسدة. 

ومن المهم الددكير بأن النص يؤكد هذا الموقف 
مدل بدايئه؛ وذلك بعد عشرين سطرا بالدفة من بداية 
الحكاية. ونذكر أيضا بأن خيانة النساء هى أساس مولد 
(اللبالى) ؛ فزوجات شهريار وشهرمان - دون أن يذكر 
لهن اسم مصدر اللعنة الثى تلقى بظللها على علاقة 
الرجل بالمرأة. وقد أصابت هله اللعئة قمر بقسوة لا مثيل 
لها؛ نقد أحبت زوجاه ابنيه اللذين أتجبهما منهما. 
ويمكن القول بأنها خهالة مزدوجة نصيبه فى أعمل ذانه؛ 
وعند نهاية الحكاية سيبفى وحيدا مع والده. 

فى جسيع الحالات التى تعمل فيها الطريقة 
الشالولية؛ نكون القطيعة بين الأب وابنه عديفة ويكون 
رئعها على الأب قاسيا. وفى حكايتنا بصفة خاصة » مجد 
أن ارتباط الأب بابنه يوصف بانفمال عنيف مع تركيز 
مبالغ فيه مما لابد أن تكون له دلالة. 

لاا شك أن الملك غيور ملك الصبن يحب ابنئه 
أبضا وينى لها سبعة قصرر دلبلا على حبه. وإذا كان 
يعبّر بشدة عن استيائه منها أمام رفضها الزواج؛ فإنه 
ييكى بكاء حارا وهى ترحل بصحبة قمر معبرا عن حزنه 
ببيئين جميلين من الشعر حول الانفصال (88:/1), 
وفى نهاية الحكابة سيرحل بنفسه على رأس جبوشه كى 
يبحث عن بدور وبعود بها. 

ولكن كل هذا لا يمكن أن يقارن بالوجد العنيف 
الذى بملاٌ قلب شهرمان نحو ابنه الوحيد؛ كما لا يقارن 
بعدد الإشارات الواردة فى النص التى نشير إلى هذا 
الوجد. فهو يعبر فى كل مناسبة عن حبه لابيه ولا 
يستطيع النوم إلا بجواره. وعددما يهينه ابنه أمام كبار 


ألف ليلة وليلة أو الكلمة الحبيسة 


رجال المملكة يأمر بحبسه فى البرج؛ ولكنه يعاثى من 
صعوبة النوم ويجعل وزيره مسؤولا عن كل ما أصابه. 

ونقدم الحكابة على لساله قصائد حب مشحولة 
بالعاطفة وخخاصة عندما يثعرف الترنيب الذى وضعه 
مرزوان لإبهامه بموث ابنه (510/1 01١‏ قنصيدة 
ثلالية وأخرى رباعية) ؛ ويفرض على جميع سكان ججزر 
الخالدات ارتداء الملابس السوداء: وعددما بصل ييه 
إلى مدينة ابوس مد أن قرائه لا تزال ترئدى ملابس 
الحداد. وبينى بينا للأحزان يقضى فيه خعمسة أيام من 
كل أسبوخ وبمتنع عن حضور اجتماعات مجلسه إلا 
يومى الإثنين والخميس. وفى النههاية لكر بأنه يفضى 
ثلاث سنوات على رأس سرير أبنه وهو يلوى من الحب. 

قد يقول البعض إن كل هذا ليس إلا تعبيرا عن 
حزن الأب على وريئه وهو أمر طبيعى. وحتى لو سلمنا 
بهذاء فإننا تمد واقعة لا تفسير لها فى حندود المنطق 
المكور. فلماذا يقرر مرزوان أن الملك سيرفض السماح 
لابنه بالسفر؟ ولماذا يوصى قمر بادعاء المفروج فى رحيلة 
صيد لم يرهم الأب بوفاة أبنه حتى يملعه من تعقبه؟ لو 
أن مشروع الحكاية هو مجرد جمع شمل الفتى والفتاة 
لما احتاج الأمر من الناحية الحدلية هذا السيداريو. فالأمر 
بتعلق بابئة ملك الصين؛ وأعز أمنية لشهرمان هى مخفيق 
مثل هذه الزيجة لابنه. والأولى أن يذهب بنفسه ليطلب 
بد ابنة الملك رسمياء أو أن يحرص على سفر قمر مخاطا 
بموكب يليق به باعتباره ابن ملك. وبلجأ كشير من 
الحكايات التى تتبع الطريقة الثالوثية إلى مثل هذا التوع 
من الحلول. 

لا يمكددا أن تأخعذ صورية الموث على أنها سياف 
صرف تلجأ إليه الحكابة لأن هذه الصورية تتخطى ححدود 


. متطلبات الحدث 2140. بل يبدو أن هذا القعل المفتعل - 


الذى بمكن أن بنظر إلبه على أنه قتل حقيفى للأب - 
يستجيب لحاجة عميقة رهى إثارة الشفاق؛ أى بمععى 
آخر نضاد. لم يعد الأب مجرد فاعل لا لزوم له بمكن 


إل 


جمال الدين بن شيخ 


إهماله. وكان يمكن للأب أن يصبح مزعجا لو أن الحب 
الذى يعبر عنه يمثل تشوبشا على المشروع الدى تناضل 
الحكاية دون انقطاع لتحقيقه. إن هدن الأب يدخل فى 
النطاق الأخعلائى والاجتشماعى والسياسى؛ فى حين أن 
رغبة الابن تخرج عن هذا النطاق. فالابن يسعى إلى 
فرض رغبته ويخثار مسالكه وبريد أن يكون وحده المسؤول 
عن نفسه. ومن المدهش أن نلاحظ أن مرزوان لا يحيط 
الأب علما بهرية الفئاة. وسدشير فهما بعد إلى موف 
مشابه بمناسبة التعارض الذى يضم بدور وحياة من ناحية 
فى مواجهة أمجد وأسعد من ناحية أخخرى. فالحكاية 
ترفض أى حل يمكن أن يضفف من التسعارض الذى 
نطلق عليه منل الآن التعارض بين القائون والرغبة. إن 
التفاء قمر وبدور يعبر عن أندصار الرغبة ولا يتعين أن 
يحقق هذا الانتصار الصلح بين الرغبة والغانون. وعلاقة 
التضاد القائمة بين المعنيين المحركين اللذين ولدا النصس 
لا بمكن أن نقهر أو أن يفلل من شأنها. لفد استبعد 
شهرمان من مشروع لقاء الفتى بالفتاة لأنه ليس فاعلا 
فى هله العلاقة؛ ولأن مهمئه المرسومة نفضى بأن ييفى 
فى حدود موقف مقابل ومعارض. إن الوجد الذى يعبر 
عنه ‏ سواء بشكل مباشر أو من خلال الحلم ‏ له شأن 
خطير؛ وهو يرمى بكل ثقله إلى إجراء تغيير فى المشروع. 

وعلينا أن نبحث عن السبب العميق لهذا التضاد 
فى موقف قمر. فلا يوجد فى الحفيقة تعارض بين رفضه 
كل زواج وهواه الملفاجىء لبدور لأنهما يعنيان مما 
رفض الخضوع لأوامر القانون. بمجرد ما يرى أحدهما 
والأخمر يتحابان؛ بل الأصح أن نقفول يحبان؛ إذ إن 
الحكاية لا تقدم فردين متحابين فى ظل مغامرة خاصة 
ولكنه نقذم فاعلين للحب معبرين عن قدر عام؛ الب 
لا تحفق هنا فى ظل قدر فردى ولكنه يفرض نفسه 
على أنه معنى وبظهر بما هو شكل أسامى للرجود؛ 
والحكاية هنا لست مجرد فرصة لتقرير ذلك ولكنها تبدأ 
من هذا الفول للف 


١١4 


ولكن الذى يحدث أن وى الممارضة لا تخضع 
لهذا الحب؛ على العكس هى تنظم نفسها لدحضه 
وإلبات طابعه المشؤوم ؛ وسيتقدمون بكل لقلهم إلى قمر 
الذى سيبدو عندئذ كرهان يتنازعه كل من القانون 
والرغبة. ومن المهم أن نحلل كيف سيوضع قمر بعد 
الالتفاء الثانى موضعاً يجعله يرفض هواه الذائى. 


السيطرة على الدنص 

لد كان فى إمكائنا؛ على ضوء بحددا لوضع 
الحدث فى حكابة نور وشمس ؛ أن لقرر أن «الحدث 
لبس مجرد علامة فى سياق ولكنه دلالة على الحركة 
أكثرا وأنه دلا يجوز أن يكون الحدث سبلا إلى شجمزثئة 
ونفطيع الحكابة بل بتسعين أن يساعد على إدراك 
استرانيجية ماء إذ إنه لا يكتسب أهميئه بالكامل إلا من 
خلال تسلسل مترابط) 00), 

إن تخليل الأحداث (ونذكر هذه الكلمة فى صيغة 
الجمع نصدا) الثى تفتح الطريق إلى الجزه الأخير من 
الحكاية يسمح لنا بأن نحدد المسائل أكثر. 

وأول ما نلحظه فى هذا الشأن أن الحكاية تقدم 
شخصين جديدين؛ جد أن العناصر المتعلقة بهما يرتبط 
بعضها بالمعنى؛ ويرتبط بعضها الآخر بالسرد الحكائى. 
وبعبارة أخرى» يرتبط بعضها بالهدف المفصود من الرواية 
ويرلبط بعضها الأخر بمصبر الرواية. ثثئاب زوجى قمر 
رغبة عنيفة نحو الأمبرين مع أن كلا منهما تعتبر زوج 
أب لأحدهماء وعندما يحبط مرماهما تشكوان أمجد 
وأسعد لقمر وتتهمانهما بمحاولة الاعتداء عليهما؛ 
فيحكم قمر على ابنيه بالموث. 

إن رد فعل قمر مع كل ما يحيط به مثير للدهشة 
حفا. فمن غير أن يستمع لولديه يأمر بقيدهما فى 
السلاسل ووضعهما فى صندوق وإعدامهما. وكان 
بمكن أن تتتضح الحقيقة بسهولة بإجراء مواججهة وإيراز 
الخطابين اللذين حررنهما كل من بدور وحياة بخط 


اا سسسسسسسس سس الف يل وله أوالكلمة الجيسة 


بدها؛ والنص نفسه يقر فى نطوره بأن هذا كان من 
السهل حدوله. ففبل التنفيذ على أمجد وأسعد يطلبان 
من الجلاد أن ينقل إلى قمر رسالئهما الأخخيرة الئى 
بأخعذان عليه فيها أنه قام بإعدامهما وهو يجهل ما إذا 
كانا بريدين أو مدائين ودون أن يدمحّص الأمور (العودة 
ص /الاه). هذا هر رد فعلهما الوحيد؛ وإنهما يقبلان 
الفيد فى السلاسل والإلفاء بهما فى صندوق ويمضيان 
إلى اموت دون اححتجاج مع أنهما كانا قد فتلا الخادم 
الذى نفل إليهما طلب زوجى أببهما. وغاية ما اهئم به 
كل منهما أن يعدم أولا حتى لا بشهد موث أخيه. 
وتنئاب الضحيتين والجلاد مشاعر متشابهة حتى إن 
الضحيئين تنفذان الجلاد من هجوم الأسد لم نسدسلمان 
له كى ينفل واجبه . 

سلطة مطلقة من الأب لم ونوع معجرة تنقد 
الولدين مع توافر دم الأسد للإيهام بأن التدفيل قد ثم. إثنا 
يمد هنا بلا شك تذكرة بتضحية أخرى وتكفير أخر 
وسلام آخخر. ولكن هذا يؤكد لنا أن الهدف المرسوم هو 
الذى يحدد قدره الذاتى» فلا توجد فى الحكاية لامعقولية 
كما لا توجد فيها أيضا شخصيات تقدم أمام الموائف 
ردود فعل نابعة عن إرادتها. 

لفد فسدرث الحكاية أن على الولدين أن برحلا؛ 
وهى لا نستطيع أن نسمح لهما بتقديم دلبل براءئهما 
على الفور. يئعين أن تظهر هذه البراءة بعد رحيلهماء 
وعلى التحديد؛ بفضل رسالتى الربين بعد العثور عليهما 
فى شابا الملابس الملطخة بدماء الأسد. ويقتتع قمر فورا 
ولا بهتم بتمحيص دليل البراوة أكثر ما اهتم بتمحيص 
دليل الإدانة. 

الخلاصة؛ أن المنطق قد تأخر فليلا عن الهدف 
المرسوم؛ وتم إبطال مضسموله للوقت اللازم كى تتحقن 
الضرورة التى نفرضها الحكاية؛ فهى ترسم حكماً ظالاً 
بالموث لم تعمل على عدم تنفيذه. ويمكن الول بأن 
زمن الحكابة هو الوت الذى يسمح لمنطق الأشياء بأن 


يلحل بحثمية المعنى؛ وعندئل يمكن لكل شئئ أن يندرج * 
فى النظام؛ ولكن بعد أن نعاح الفرصة للمعنى كى 
بتجلى . 

إن المعلى المحرك والحدث المؤشر بالحركة بدلان 
على أن المبادرة قد غيرت محلها. فبدور ‏ فاعلة الحب 
(ومعها صورئها حياة) - تواصل بالضرورة اقتفاء ذانها 
وتهب ابن قمر نفسه؛ وهو مشروع جنونى لايمكن أن 
يجد لنفسه تبريراً إلا من خلال رغبة؛ بل فى رغبة لها 
فى الحقيقة طابع مطلق. إن بدور لا تحب رجلا أخعر ولا 
تخضع جرد نزرة؛ ولكنها تبقى على نفسها فى ظل إرادة 


محتومة وممقق طبعا ذاتها. 


ومن هنا أمكن للفخ أن يلعب دوره فى الحكاية؛ 
ومن هنا نفهم أيضا المنى الذى دفع الرارى العربى إلى 
ضم الجزء الثالث من الحكاية إلى الجزئين السابفين. لو 
أن الأمر قد تعلق بروج أب أيا كانث لعبر ذلك عن نرف 
فردى وعن مجون قد يكون له مغرى؛ ولكن درن أن 
يصبح الأمر نموذجيا بما فيه الكفاية. وفد حدث هذا 
بالفعل فى حكاية قمر وحليمة؛ عددما عوقبت الزوج 
الخائدة العقاب الذى تستحقه. إلا أن بدور تمثل شياها 
أكثر من هذا إنها رغبة لا تقهر تهدد نظاما لقافيا. 

والة الذى رسمدئه الحكاية هو أنها سمحت 
للرغبة بأن تذهب إلى نهاية سداها؛ وأن نفصح عن 
نفسها فى أقصى نتائجها؛ حتى يمكن أن يظهر عددئل 
فسادها غير امحدمل. هذه هى استراتيجية النظام الأخعلاتى 
الذى يستحوذ الآن على الحكاية كى يصل بها إلى 
نهايئها. علينا أن نحلل هذا السلوك قبل أن نطرح 
المشكلة التى تبدو لبا مرة أخعرى أساسية وهى مشكلة 
غائية النص الحكائى. 0 

لفد سبق أن درسئا نفصيلا فى «حكاية لور 
وشمس' العملية التى تسمح للمشروع بأن يصل إلى 
النهاية المعلن عنها مئذ بداية الحكاية. لقد حرص التصور 
المولد بحزم على إزاحة كل عناصر التشوبش الثى تهدد 
النهاية السعيدة لمغامرة فريدة (3؟؟ , 
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جمال الدين بن شيخ 


لوأن «حكاية قمر وبدور؛ أنتسهث فى جزيرة 
الأأنوس بعد لقائهما النهائى؛ لكنا أمام نموذج فى 
الأداء مشابه. فمن الناحية الحكائية كان اللقاء الثانى 
للفتى والفتاة محكوما بسلسلة من المصادفات الختارة بدقة 
بحيث لا تترك مجالا لأبة مفاجأة. فد يقثرب المشروع 
من الخطره ولكن البسد الوالة الثى تدشعه تؤدى إلى 
حقيقه بإرادة؛ نحس ألها نابعة من طبيعته. إن التهديد 
بالخطر يصبح مقبولا لأنه يحقق قدرا أكبر من السعادة 
الجمالية: إلا أن الحكاية تنتزع حقها فى مخفيق السعادة 
المقدرة لها. 

ولكن الذى يحدث أن الحكاية لا تتوقف فى 
جزيرة الأبنوس إلا عدد ماردروس فقط؛ وبظهر أن الأمر لا 
بتعلق بمجرد جميع للنصوص ولكن بتعقيد لها محكوم 
بتنازع فى المعنى , ومن المهم هنا أيضا أن يكون استنادنا 
على الوفائع. إن الإبماع المتصاعد ينبىه عن اقشراب 
الحل النهائى للمقدة. لقفد مرث الحكابة حثى هذه 
اللحظة فى الثراءاث لا عد لها؛ وهى تسير الآن فى خط 
مستقيم نحو الهدف وتقدم بغير تردد حلا للمشاكل 
التى كانت تستعصى منطقيا على أى حل ؛ 

- يعثر بهرام على أسعد فى المقبرة ويعود به إلى 
المنرل الذى كان فد سجن فيه وعانى فيه من كل 
أصناف التعذيب. أما بسئان ‏ الفثاة التى كانث قد 
سامثه سوء المعاملة - فتدخل ومعها إبريق ماء وخبز 
وعصا . ويكفى أسعد أن ييكى كى يرق له قلب معذبته 
الجميلة وتتحول عدرة الأمس فررا إلى شربكة اليوم. 

ويمكن أن مد نفسيرا واضحا لغيبة الاثقال 
التسدريجى غياباً نامأ إذا كان اهتسسامنا منصباً على 
استراتيجية الحكاية وليس على طبيعة الشخصبات. لقد 
حددث هذه الاسثراتيجية نهاية المغامرة» فلا يجب أن 
بعائى أسعد ثائية من التجول والارتمال. والفئاة الئى 
كانت نشغل درا انوباً يفوم على العدوان نصبح فاعلاً 
ملقى على عائفه دور جديد. إنها لا نغير طبيعتها ولكنها 


١٠ 


تغير رظيفثها. بمجرد أن نسمع منادياً عام يعلن عن 
البحث عن أسعد تقوم بتسليمه فى الحال. 

بعد اجتماع شمل الأخوين من جديد يقرران 
الرحيل سوبا للحاق بقمر. ولنا أن تتساول هنا: هل جد 
فى هذا أثراً لنهايات سابقة ليس فيها حياة وبدور زوجى 
أب؟ وهل فى هذا إعمال لفاعدة عودة الفاعلين فى . 
النهاية إلى نفعلة انطلاقهم بعودة الابئين إلى والدهما؟ 

إلا أن الوصلة التى نمت إضافتها لا سمح بهذه 
النهاية؛ إذ ليس من شأن هذه النهاية إيجاد نسوبة لمواقئف 
الفاعلين والقوى الموجودة. ما الذى يحدث إذن؟ تصل 
على التوالى أمام المدينة التى يوجد فيها الأميران أربعة 
جيوش ؛ 
- جيش مرجانة التى جاءث نبحث عن أسعد. 
- جيش غيور الذى جاء للبحث عن ابنته بدور وزوجها 

لمر ٠.‏ 
- قمر على رأس جيوش ملك الأبنوس بحدأ عن ولديه. 
شهرمان فى ملابس الحداد هو وجيشه بحفا عن ابله 
فمر. 

ولا يقدم النص تفسيراً لهذه التعبئة العامة. ولكن 
لا يجب أن ندهش من ذلك؛ فالحكاية فد استدعت 
الجبوش الأربعة لأنها قررت وضع نهابة للمغامرة. وتشبر 
ترجمة جالان وحدها إلى دهشة ملك المجوس من أن 
ملكأ فى قوة غيور قد قام بهذه الرحلة الطويلة الشاقة 
مدفوعاً بالرغبة فى رؤية ابنته. ولا يعبر أى نص عربى فى 
حوزتئا عن هذه الدهشة ما يجعلنا تعتقد ألها إضافة من 
جالان الذى يبحث عن الدوافع النفسسية المحسركة 
للشخسيات فى المكان الذى يجب فيه اكتشاف آلية 
العملية الكضيلة بتحقيق المعنى. وللوصول إلى معنى 
النس بتعين أولا تخليل النتيجة التى انتهى إليها '2 , 

فما هذه النتيجة ؟ 

بتزوج أسعد مرجانة كما يتررج أمجد بسئال بنت 
بهرام. ووفقا لترجمة جالان يعود الأول إلى مملكة زوجه 


اا للللللسسش ماح ألف ليلة وليلة أو الكلمة الحبيسة 


فى حمين يصبح أمجد ملكأ على بلاد المجوس عبدة النار 
ويهديهم إلى الإسلام. أما الطبعات العربية فتذهب فى 
هذا الشأن مذهباً مختلفاً. فإن الملوك يتوجهون كلهم إلى 
جزيرة الأببوس حيث يفضون شهرا وبعد انتهائه ؛ 
- يعود غيور إلى الصين ومعه أبنثه بدور وحفيده أمجد 
الدى يوليه عرشه. ويمكنا أن نفترض أنهم اصطحبوا 
معهم بستاك . 
- يولى قمر ابنه أسعد عرش أرنوس فى جزيرة الأبنوس. 
ووسدو بعض الغموض فى مصير الزوجة مرجمانة. 
فالطبعات العربية تعيدها بمفردها إلى ملكتها بعد 
زواجها من أسعد؛ وهر أمر عجيب؛ ولكنه لا يغير شيا 
فى الترتيبات الأساسية للحكاية؛ وهى مشئركة بين 
جميع الطبعات. 
أول هذه الترئيبات؛ عودة قمر إلى ججزر الخالدات 
برفقة والده شهرمان. إنه يسود إلى نقطة البداية ويجد 
نفسه كماكان قبل تدخل الجان وحيدا؛ وقد ازداد 
اقتناعاً بالطبيعة الفاسدة للمرأة وبشؤم الرغبة التى تدقع 
بالرجل نحوها. 
لفد أناح الجمع بين الحكايتين ‏ قمر وبدور من 
ناحية وأمجد وأسعد من ناحية أخرى - إقمة الدليل على 
صحة هذه المقولة مع إبطال النهاية السعيدة للجره الأول 
التى قامت على انتصار الرغبة؛ وتقديم الدليل على أن 
الرغبة فى الحقيفة لا تؤدى إلا إلى المتاعب. يهجر قمر 
بعودنه إلى أبيه زوجيه الخائتتين وولديه منههما فى الوقت 
نفسهء وفى هله القعليمة النهائية ما يؤكد انتصار القانون 
إلى حد محو الآثار التى ترنبت على الاخخلال . 
أما العدبير الأخمر فيخص بدور وحياة. إننا نلحظ 
أنهما لا بفومان بأى دور منل اللحظة التى يئم فيها 
اكتشاف خبانتهما. فقد أنسم فمر على عدم رلثهما 
من جديد؛ وبهذا فققدا الحياة فى الحكاية ونالئا الجزاء 


الإسلامى المنصوص عليه فى الآية ١0‏ من سورة النساو : 
دواللاتى يأنين الفاحشة من نسائكم فاستشهدرا عليهن 
أربعة منكم فإن شهدوا فأمسكوهن فى البيوث حثى 
يشوفاهن الله أو يجعل الله لهن سبيلا». صدف الله 
العظيم . 

لند أصبح وجودهما غير مقبول سواء من الناحية 
الأخلافية أر الاجدماعية؛ بل لا يمكن إيجاد تفسير له. 
ولكن مصيرهما قد أثار مع هذا التباهاء إذ إن الحكاية 
لانفرض عليهما أى جزاء كما فعلت على سبيل المثال 
ححكاية أخخرى بالنسبة لحليمة الئى خالت زوجها العجوز 
مستجيبة لنداء رغبتها نحو فمر؛ وذلك فى حكاية من 
الحكايات التى تأخسذ بالطريقة الشالوثية التى سبق لنا 
الإشارة إلبها. بل إن الأمر لا يفنصر على مجرد عدم 
توقيع اللجزاء مما يجعل مصير المرأنين ديرا بالتحليل, 

يعلم الملك غيور من زوج ابنئه فمر بكل ما جرى» 
فيكون موقفه هو موقف الأب الذى حرم من أبنئه طويلا 
(ص 517؛ نهاية الليلة 147) ولا يسدو عليه أن سلوك 
بنته يثبره على أى وجه. إنه يعود بها معه؛ وهذا يعتبر من 
الداحية الشرعية قبولاً لرفض الروج استرجاع زرجبه. 
ولكن المدهش حفا أنه يصحب معه إلى الصين أمجد 
أبضاء ويبدو أن الأخير لا يعدكر على أى وده الدور 
الذى لعبته أمه فى الأحداث. 

إننا تددكر بلا شك أن بدور لم نقبل فى يوم من 
الأيام أن تمرض عليها أية سلطلة أو أن يحول حائل دون 
تحقين إرادئها. وهى عددما مب ابن زوججهاء؛ فإنها تعود 
إلى نفسها دون أن يتغير فيها شئئ . لفد أحبت صورنها 
فى قمر لم فى أسعد ابن قمر وفى النهاية؛ تعود مع 
ابنها شخصياً إلى حبث كانت عند البداية. ويجد غيور 
فى أمسجد ابنشه بدور فى صورة رجل فهوليه فوراً عرش 
البلاد. لقد وجد حلا كاملا لمشاكله عددما جمع معه 
الأم والابن . 


لبالا 


جمال الدين بن شيخ 


أما حياة) فلم تكن لها فى أى وقت حياة خيلاف 
تلك التى منحتها لها بدور. فبدور هى الثى اكتشفتها لم 
تروجتها لم زوجثها بمعرفتها لفمرء وكانت وظبفة 
فحيأة) هى مجرد منح الحياة لأسمد حنى تتيح بهذا 
الفرصة لرغبة جديدة لم تمسر ربما على الجمع بين 
بدور وابنها شخصيا. تقوم ٠حياة)‏ بضبط سلوكها على 
سلوك بدور فى كل شئ ولا تأخط أية مبادرة ونبقى هى 
الشخصية الوحيدة التى لا يشار إليها بأى ذكر عند 
تقديم الحل النهائى. ويمكن أن نفترض أنها نعود إلى 
والدها فى جزر الأبنوس التى سيعتلى ابنها عرشها. 
لا يتبع أمجد ولا أسعد أباه. لفد كانا محلا لرغبة 
مدانة؛ ومع أنهما لم يستجيبا لها؛ فإن الحكاية تعتبرهما 
ورثة المرغبة لا للفانون. إن المغزى غامض للغاية فلا 
ينتهى أى شع فى الصورة التى تققتضيها المشاعر الطيبة؛ 
بل بمكن القفول بأن لا شئ ينتسهى؛ كأن الأطراف 
الموجودة تنسحب إلى مواقعها الأصلية بعد صراع نظل 
ثتيجته غير مؤاكدة. 
ونلكر هنا بما سبق أن كتبناه حول غائية الحكاية 
وحرية النص: 
«رفى رأينا أن الغائية مرئبطة بكيانية السير 
والتقدم أكثر من ارتباطها بالنهاية. نهدا 
التعبير الأخير يشير إلى الحل النهائى لموقل 
محدد ويميل إلى تخليل النتنيجة. إلا أن 
الغائية لا تقتتصر على مجرد الوصول إلى هذه 
النتيجة أو تلك ... فهى قائمة فى مواضع 
أخخرى ونمدها منصرصا عليها فى كامل 
النص وفى الطرق الثى البعها وفى أليائه 
وعملباله بل وفى منعطفات الحكاية. فالنس 
له مضمون عميق ولا يكتفى بإدارة ما بطر 
فيه ولكنه يحئوى على معنى ويضمن التعببر 
عله ويخثار لذلك خط سير مححدد»7؟' , 


يحيل 


بظهر لنا فى هله الحكاية أيضا أن خخائمئها لا 
تستنفد استرانيجية المعانى؛ والخائمة على الأكثر لا ندل 
إلا على انتنصار خعطاب يحرص على إبداء نفوقه قبل 
مغادرئه الحياة؛ ولكن هذا الانتصار النهائى لا يعنى أله 
استحوذ على النص من حيث هو مجال لانبئاق المعنى. 
ونقدم لدا الحكاية محل البحث مثالا ملفئأ للنظر لنص 
مفتوح يسمح لفتلف مرائب الخطاب بالتعبير عن نفسها 
وبأن تتجابه عند اللزوم. والأمر لا يقتصر على مجرد إدارة 
الحكاية نحو خاتمة سعيدة أو مقبولة أعلائيا وفقا 
لقوانين نمط فى الحياة. وبعبارة أرى؛ فإن الحكاية لا 
نضع نفسها حت التصرف الكامل لإيديولوجية سائدة 
ولا نبعد نفسها عن المواقف المدائة لقافيا. ونشير هنا إلى 
المكانة التى محظى بها (ألف ليلة وليلة) فى الثقافة العربية 
الإسلامية . ودون معالجة هذه المشكلة نكتفى بالتساؤل 
استنادا إلى ملاحظتنا عن كيف تنفتح على نفيها وكيف 
يمكن لكقافة أن تنظر إلى هذا النفى؟ وفيما يتعلق 
بالنص الذى نتناوله ثرى خخطابين يتنازعاله. فعددما نخثار 
الحكاية بدور وحياة بالذاث دون أية زوجى أب غير 
معروفتين» فإنها نكون قد اثارت مرماها. إنها نعيد فتح 
الحكاية التى كانت قد انتهت من ححيث الظاهر: وذلك 
لاستغلالها من ججديد وإعادة ترئيب فهمنا لها. تمد هنا 
إجابة أولى عن السؤال الذى وجهناه؛ اهل يمكن 
للعهدبد أن بوظف حكاية بفوة تكفى كى يمطل ألياتها 
وبحل محلها نموذجا مختلفا؟) 7؟"', ذلك لأننا تعتقد 
أننا فى مواجهة حالة انحراف بالحكاية؛ بالقدر الذى 
يدبت فيه أن النص العمربى النهائى هو ئال جميع 
حكايتين هنديئين إحداهما مستقلة عن الأخرى. 

وإندا نكر القول: إذا كان هذا الانحراف مد ضمن 
خائمة مقبولة من الفضية الئى تطابعها؛ فإن هذا لا يغير 
من أن الحكابة تنفتح أيضا لخطاب مقبول من نضية 
أخسرى. فإذا كان القانون فى النص العربى هو الذى ‏ . 
النصر فى لهابة الأمر على الرغبة؛ فلفد أنبحث للأخيرة 


اناا ااا 


الفرصة مع هذا للتعبير عن نفسها. وسنشير فيما بعد إلى 
أن الإدانة الثقافية لكل أنواع الرغبات المنحرفة الموجهة 
إلى احارم أو الجنس 1 الحيوان أو غيرها لا نلغى 
ما أبرزه النص من هله الرغباث. لفد انتهت حكاية قمر 
وبدور بإعادة النظام» ولكن الإخلال بهذا النظام هر الذى 
كرن النص. وعندما مح الخطاب الأخخلاقى فى توظيف 
الفاعلين لصالحهء فإنه لم يمح شيدا من الآلار التى 
تركتها الرغبة. إن ذاكرة النص لم تتخلص من بدورء 
ونبدى ملاحظة أخخيرة؛ إن الانحراف بالحكاية فى 
هله الحالة قد ثم عن طريق إطالة الحكاية دون المساس 
بأليات نوليد النص. والأمر لا ينعلق هنا بمجرد إضافة 
مغامرة ما أو إعادة نوصيل التسلسل بعد لقطيعه؛ ولكن 


الأمر يتعلق بتطعيم حقيفى لمنى بكيفية تسمح لهذا 
العوامش 
1 الطبعاث ؛ 


العرد! 0 - قار العودة؛ ييررث ٠‏ فأقا. 
العدراث : حركاية المللغ لمر الزمان بن الملك شهرمان : 
١ /*‏ /لاء6 ٠‏ الليالي من ١54‏ إلى ليلد 
برلال 0 القاهرة الطبعة الالفة؛ انلضف 
العنواث ؛ ثمائل لعنوان العردة . 
1/1" الليالى من إلى 145؟, 


الكالوليكية * المطبعة الكاثرليكية؛ بيروث» 1981م 


. الطبعة الرابعة من طبعة الأب أنطوان صالحانى» 1488 , 


السيوان ١‏ حكاية الملك شهرمان رابنه قمر الزمان. 
2 ار" اللبالى من ١77‏ إلى 1117 ٠‏ 


الثر. جمات الفرلسية ١‏ 
لمصعااة0 عومممسسةاعأسون , مكقت 


ألف ليلة وليلة أو الكلمة الحبيسة 


المعلى بأن يندمج فى نسيج كائن حى . وهله الملاحظلة 
تبدو لنا ذات أهمية كبيرة فى دراسة نسب الحكاياث 
وانتقالها التاريخى من مجال لقافى إلى أخخر. 

يبدو أن هذا الاختبار الأول لنظريئنا حول التصور 
المولد عناعاة636ق قتتفلاءة 16 يؤكد صحة الننائج السث 
التى كنا قد انتهينا إليها. ولا يمكدنا أن نمضى قدما قبل 
أن تجرى بحثين نكميليين ؛ 
تحديد وظيفة الحكاية فى الثقافة العربية الإسلامية!*!' . 
إحصاء النصوص الموجودة فى (ألف ليلة وليلة) التى 

تبدو لنا أنها نئاج تصور مولد 99" , 

وعلى ضوه الننائج التى نحصل عليها سيكون فى 

مقدورنا تقديم نظربة "كاملة عن 'وليد الحكاية . 


العيران مصلط عا عل ميموعماجح ,#رنوئم8 عل أ سداعامدا؟! عل مامد هول معماعم بانمممتلصفسس) عل ضيه معل عرأونمالا 
146/7ء الليالى من ١١1؟‏ إلى :78 ؛ رهى لا لتضمن حكابة نسماث ولعوم التي لوجيد في الطبعاث العربية الثلانث» 


ونصانة !1 عأوهالها معطم *حكت 


العنوان يمل 8 عموععترايم وا عوجة مدوم معتس مسوكا عل معإواما 
1/1 اه ١‏ اللمالى من ١7١‏ إلى 11 . وشى لا تتضمن حكاية أمجد رأسمد وإن احتظت بحكاية نعماث ونعوم على أنها حكاية مسنفلة . 


العرجمات الإلجليزية ؛ 


لس نك للين ورعطاع ماله عثقبااءم م10 راع لعو3 قعاقه ا افقسة؟ا 


السران ؛ قشتاتهث مله مقتدهك1 )ه 1516 


الجره الفالث والرابع: الليالى من 17١‏ إلى 144 : رهى تتفل بالدئة طبعة برلا بما فى ذلك حكابة أمجد وأسعد؛ وكذلك حكاية تعماث رلعوم. 


١١ 


جمال الدين بن شيخ 


؟ ‏ .124 ,30 ,آلا .؛ ,1923 ,قعنهما لإصماق أه موعء0 156 راطرة) زعويجة؟ ان ,31 ة) تمتووط 

" - براجيع ما سبل فى صسابحة 14 حول استخدام هذه الصيفة فى حكاية لور وشمس؛ رحول الدميير الممكن بين صياغة لصيرة رصياغة طويلة, 

؛ - أر البثاق الاتفعال. إننا بطبيعة الحال لا نكر وجوه الحب فى الحكابة. بل إننا لؤكد المكس؛ إن الحكابة ترقع من لبر الحب إلى مستوى الشكل المطلق الجره الذى 
يعبر عن لنفسه ارج حدرد الأفراد رأوضاعهم الخاصة. إن الحكاية عمد الأفراد باعتبارهم مجرد فاعلين فى خيدمة مشروع أشمل من حدودهم. وإئنا لا لندقع إلى 
إجراء مقارلة بين هذا الأسلرب فى النلنديم وأسلوب التراجيدها كما عرضه أرسطر فى كنابه عن الشعر. التقريب بين الأسلربين يجب أن يهم بحرص؛ وستحاول 
ذلك منهجيا عند اسنخلاص نظريئنا عن شاعرية الحكاية . 

© براجع ما سبل فى صفحة 84 عن أحوثل الفاعلين. 

"١‏ - إن الأمر يتعلق بالأمير ناج الملوك؛ العردا الجزه الأول عى /571: وبرلاتى الجزه الأول صن ٠57؛‏ والكائوليكية الججزه الشائى ص ٠١7‏ ؛ رمارفروس الججزه الأول ص 
17 - 568 براجم ؟)ع450! رئمة ص ؟151, 

هى حكاية بشر باسم بن شهرمان: 12118866]1 رلم ١114‏ ص 7٠١‏ : برلالى الجزء الثاث ص 77؟؛ الكالوليكية الجره الخامس عن ١؟:‏ جالان الجزء الثاني ص 
50/8 ماردروس الجر الثالى 51 537, 

/- هى حكاية قمر وامرأة الصالغ, 168417[ رقم ١64‏ ص 7١7١‏ بولا الجره الرابع ص 77 الكالرليكية الجزه السابع صن 19٠‏ ؛ مارفروس الجزء الداثى ص 
شري 

8 ماردروس الجزم الثاني ص 4/الا. 

,7١ 5 ولا تذكر أبة طبعة عربية هذه الحكابة. براجع ما سبل ص‎ 01٠١17 ٠١١8 ماردروس الجره الثالى ص‎ - ٠ 

, رما بعدها؛ بدر رالجان رابية عمه‎ 0١ يراجع ما سبق فى ص‎ ١١ 

١١‏ - وهلا هو شأن كل الفاعلين الذين لا يتمد دورهم تنفيذ أمر محدد. يراجع ما سين ص 8١‏ حول سد الطريق أمام سيال ختطر, 

. يراجع ما سبق ص 56 وما بعدها حول أحوال الحدث واقننائج المدار إليها التى تلبت صحكها كلها هنا‎ - ١ 

ما سبل ص 6 حول منعطفات السرد بوصفة بناء يسمح بامتيعاب الخطاب الثقالى . 

8 - حول وظيفة الددرين الرصفى الذى أشرنا إليه فى دراسئنا السابقة براجع ما سبق مس 48. 

١‏ - إننا لا ببحث هنا إلا وظيفة الخارق فى الليالى . أما موضوع طبيعة الخارق فإننا نحيل بالنسية لها إلى أعمال ندرة حول العجيب والخارق لى إسلام القروث 
الرسعلى: طبعة . .1.4 باريس: 1474 وهى تقدم ألكارا ثرية فى تليلها . 

١‏ - لن لتناول بالدراسة ترنيب السسره حثى اللقاء اثالى وستكتفى بالاشارة إلى بعض النقاط خبلال العرض. إن الدسلسل السيائى يلاكد النتائج الثى سبق أن اتتهينا إليها 
فى دراستنا السابقة والتى ستتولى مديدها فيما بعد صفحة 1؟١‏ . 

- بهدو أنا أن تقدير احتياجاث الحدث تبعا لضرورات المعلى من النقاط المهمة الجديرة بالبحث؛ وسنعارد تنارلها فى هراساتنا البالية , 

9 - يراجع ما سبق فى ص 78 و ٠١4‏ هامش ١‏ 

- يراجع نا سبل فى ص ١5‏ 37 , 

, 87 يراجع ما سبل فى سال إلى‎ ١ 

7 ذلك أن هذا الوجرد على مفل هذا النطاق الواسع ييدر غير مترلع من حيث منطل الأحداث: كيف بعفل أن تعرك ملكة مملكتها وتثره جينها للبحث عن فى لا 
نكاد تعرفه, أن يهادر غيور بلدء الصين وشا زمان جزر الخالداث؛ وذلك للبحث عن فنى وفنا ثركا ديارهما مدل سبعة عشر هاما هلى الأقل؟ وكيف يمكن أن 
بتقابل الجميع أمام مدبنة انجوس تماماء برغم عدم وجرد أبة دلالة سابئة نشير إلى هذا المكان ليتوجه الكل إلبه؟ الواقع أن كل هذه الأسئلة لا أهمية لها؛ فالحدث 
لم ينحقق هنا إلا للتعيير عن إرادة المعنى. إن مدينة اموس فى هله الحالة ليسث أكثر من مكان هندسى لتتجمع فيه الضرورات. والحكابة فى الأدب العربى للقررن 
الرسعلى هى النص الوحيد الذى يندع خالا ذانيا له؛ وسنعالج هذا المرضوع تانصيلا فى دراسائنا التالية . 

1" يراجع ما سبل فى ص١5‏ . 

14 يراجع ما سبل فى ص 1١‏ . 

بالنسبة لعلاماتها مع ما نسميه بأدب الكتية: رستحاول تمديد مركز الحكابة لى الاسترائيجية العامة التى وضعت الدشكيل العام للفقافة . 

5لا لهدف من وراء هذ! إلى مجرد حصر المجممرغة؛ ولكبنا نحاول بهذا تجمميع أكبر قدر من المعلوماث التى بمكن أن تسائد مخليلنا. ودير إلى ملحوظة أخبيرة؛ إن اسم 
دور لا برد فى غنوان هذه الحكابة؛ وجميع الطبعات العربية دشير إلى أن الأمر بتعلق بحكابة قمر و والده. جالان ومارفررس هما ققط اللذان أدخلا اسم الثناة لى 
العنوان. وبهذا يتحدد الرهان لي الحكاية منذ الكلماث الأولى فى النص . 


اند 


حكاية قمرالإمان ابن اللك شهرمان: 
حكابة أسطورية حديثة 
فى ألف ليلة وليلة 


منى مؤنس٠‏ 


ببسم 


كلما وجدت إشارة إلى حكايات (ألف ليلة وليلة) 
فى أى مصدر أجنبى - إتمليزى أو فرنسى على سبيل 
المشال - لاحظت أن مسعظم النقاد يرونها في ضوء 
الحكايات الأسطورية الغربية التقليدية ننه لدههنالفه:7) 
(8اها التى قد تكون أشهرها حكايات الأخوين جريم 
(تد:ة6) الألمانيين: وذلك برغم ما تعرفه عن تتوع 
حكايات (ألف ليلة)؛ ويرجع ذلك غالبا إلى أمسرين: 
أولهما أن المتسرجمين الأولين لحكايات (ألف ليلة) 
أشاروا فى مقدمة ترجمانهم إلى أنها كذلك؛ فسماها 
جالان الفرنسى :ههاده©؛ (أى حكايات) وكان يفهم 
من ذلك أنها (يع عل قه1همع/ 3164دت) . وسماها لبن 
الإجليزى 01316853 وكان ينهم من ذلك أنها «حكابات 
أسطرربة) (وعاها بزمنة؟ /8165ا). وقد رسخ تصليف 
حكابات (ألف ليلة) على هذه الصورة بالذات لأنها 
ترجمت فى الوفت نفسه قريب الذى جمعت فيه 


* أسئاذ مساعد؛ قسم اللغة الإجليزية بأداب القاهرة. 


الحكايات الأسطورية الغربية؛ وظهرث مطبوعة فى كتاب 
واحد للمرة الأولى7١).‏ ونحن نعلم أن اهتمام الشعوب 
الغربية الختلفة بثرائها الشعبى يرجع إلى إدراكها أهمية 
الشراث لعوضيح الأصول العاريخية والقومية لأرطائها 
الختلفة, 


أما السبب الثائى؟ فقد يرجمع إلى أن المترجمين 
الأصليين لم يتنبهوا إلى أن حكايات (ألف ليلة) أتتجث 
فى الشرق» وأنها نبت وازدهرت فى مناخ اربخى 
وثقافى رفكرى ردينى مختلف عن المناخ الذى ظهرت 
فيه الحكايات الأسطورية الغربية التقليدية. 

وعند قسراوتى الحكايات الأسطوربة فى (ألف 
ليلة)- وهى كل الحكإيات الثى يظهر فينها العنصسر 
الخار: فى - أدركث أنها نختلف عن الحكاياث الأسطورية .. 


. التقليدية الغربية؛ إذ هى أكثر شبها لم انفق بعض النقاه . 


الغربيين على تسميته باسم وحكايات أسطوربة حديثةا 
(واها بصنة1 معل4ة) : وذلك فيمايخس بناوها الفنى 


18 


منى مؤلس 


ورسم الشخصيات فيها والفكرة الأساسية الثى تبلورها 
واستعمال العلصر الخارق فى صياغتها أةعسااقتمعمناة) 
(61671 . وتظهر هذه العناصر فى هذه الحكايات 
الأسطورية وفى (ألف ليلة), " 

ونحن نعلم أن تكوين الحكابة الأسطورية الحديئة 
الغربية - وهى أصل طبيعى لفن الرواية ‏ تأثر بالحركات 
الفكرية التى مر بها الغرب خلال كل من عصر العقل 
لم عصر التنوبر ثم عصر الإبديولوجيات؛ ولذلك أصبح 
فن الروابة فى الغرب اليوم فنأ محكما؛ وبظهر هذا 
الإحكام على مسئوى العناصر جميعاً التى يتكون منها. 
وكانب الرواية فى الغرب اليوم بعتبر فناناً ذا موهبة وحرفياأ 
يجيد بناء عمله الفنى وتكوينه . 

أما حكابات (ألف ليلة) ؛ فيحكيها رار ولكنه راو 
فنان ذو موهبة؛ وحرفى نكم فى تكوين عمله؛ وبرجع 
ذلك إلى تأئره بالمناخ الثقافى والفكرى الذى كان سائداً 
حبن ألفت (ألف ليلة)؛ وهو مناخ دينى إسلامى!"2. 


ومن النقاد الغربيين الذين نناولوا موضوع الحكاية 
الأسطورية الحديثة الناقد الإتجليزى شارلس مائلاف 
(80801096 قعانةت) فى كتابه (الدافع وراء الحكاية 
الأسطور به الحديفة)!؟' لإققامة أه عمأسمآ ع15) 
(1983 حيث يشرح فى بداية الفصل الأول فيه أن هناك 
فارقا بين الحكابة الأسطوربة التفليدية الئى أتجت قبل 
الفرن الشاسع ععشر والحكاية الأسطورية الحنديئة الئى 
أنئجث خلال القرنين التاسع عشر والمشرين؛ فالأولى 
لانهتم إلا بأحداث الحكاية؛ أى بسلسلة الأحداث 
المنتالية اممتلفة التى تشكل بناء الحكاية ونقودها إلى 
نهايئها؛ وهى بذلك لانقدم عاماً كاملا مليئاً بالإيحاءات 
التى لانهاية لها. لم إنها نضيق مجال ١رجهة‏ النظر؛ إلى 
«رجهة نظر الرارى؛ فحسبء والرارى نفسه يقف موقف 
المشفرج الذى يصف الأحداث؛ ولكنه نادراً ما يعلق 
عليها. ثم إن العنصر الخارق فيها يظهر الحدث الخارق 
(:مع؟8 تعنمو ممهمن5) الذى يدهش القارئا ولكنه يتركه 


لجل 


دهشا دون أن يهم أبعاده؛ لأن الحدث الخارق فى 
مثل هله الحكايات كثيراً ما يعجر عن الإيحاء بأبعاد غير 
قائمة فى النص: لأنه يؤدى غرضاً محدوداً فى المكان 
الذى يوضع فيه (ص)؛ ويحدث ذلك فى حكايات 
معروفة لدينا جميعاً مثل حكاياث (سندربللا» -10©) 
(06:6113 وحكاية وذات القبعة الحمراء؛ 880 علنانآ) 
(110040 81015 المعروفتين؛ على سبيل المثال. 
أما الحكاية الأسطوربة الحديئة؛ وهى شكل متطور 
للحكاية الأسطورية التقليدية؛ وقد طرق هذا الشكل 
كئاب معروفون مثل الألمانى هرفمان (عمدماه1) » 
والأمريكى إدجار ألان بو (20 موااخ مهوفع) والإتجليرى 
نولكين(1011165): فيعرفها مائلاف فى مقدمة كتابه 
المكور كما يلى(؟), 
[١‏ إن الحكاية الأسطوربة الحديثة] سرد تشرى 
يود الدهشة وبه فدر كبير من العناصر 
الخارقة الئى لايمكن حذفها؛ التى تنتج عنها 
عوالم ومخلوقات وأشياء مستحيلة فى الواقع . 
جد أن كلا من الأدميين داخعل الحكابة أو 
القراء أنفسهم بصدقونها كليا أو جزئياً . 
أما عن الاهتمام الرئيسى فيها فيقول مائلاف؛ 
«إن اهتسمام الحكاية الأسطورية الحديئة ليس 
بنقل حرفى ودقيق يهدف إلى محاكاة الواقع 
المعروف؛ ولكن اهتمامها ينصب على خخلق 
شئ ذى طابع خخماص» وبنئج ذلك عن جمل 
الأشياء العادية نبدو غرية وبراقة؛ كأن بها 
حياة مستقلة داخخل إطار خرافى؛ . 
وعندما نوجه اهئمامنا إلى الحكايات الأسطورية فى 
(ألف ليلة ولية) ؛ مد أن العناصر التى لاحظ وججودها 
مائلاف فى هذا النوع من الكثابات قائمة فيهاء كما 
سنوضح فيما بعد. وبما أن معظم الحكاياث الأسطورية 


ااا سلسسسسسسسس سب حكاية قمر الزمان ابن الملك شهرمان. 


فى (ألف ليلة) تتعشابه من حيث تكوبنها وأسلوبها 
والحيل التقنية الفنية التى بهاء فسوف تركز اهتمامنا هنا 
على حكابة واحدة فقططء هى حكاية (الملك قمر الزمان 
ابن املك شهرمان؛؛ حتى نبلور هذا التشابه'*. وسيكون 
تركيزنا فى هذه الحكابة أساساً على العالم الذى تقدمه 
لناء لم على «وجهة النظرا الئى يئم تقديم الأحداث 
انطلاقاً منهاء ثم على العنصر الخارق الذى تنطرى عليه. 

أما عن حكابة «قمر الزمان ابن الملك شهرمان؟؛ 
فهى ممع ما بين عالم الإنس وعالم الجان؛ وممكى ‏ 
باختصار شدبد ‏ حكابة الملك شهرمان الذى أنجب بعد 
اننظار طوبل ولد أسماه قمر الزمان؛ وكبر هذا الطفل 
رأصبح رجلا ولكنه رفض أن يلبى طلب والده بالزواج» 
محتجاً بأن جميع النساء غير شريفات. ولحضب منه والده 
رأراد أن يعاقبه فحبسه فى غرفة منعرلة. ' 

وفى المساء؛ لاحظت جنية كانت نسكن هذا 
المكان وجود ساكن فى هله الغرفة التى ظلت مهجورة 
زمنا طوبلاً واكتشفت قمر الزمان نالمأ فهها؛ وبهرت 
بجماله. وعندما خرجث الجنية من الغرفة؛ قابلت صديقاً 
لها من عالم الجان؛ وكان عائداً من بلاد الصين. وبعد 
أن دلت إلبه عن جمال قمر الزمان: لفت الجنى 
نظرها إلى أنه رأى فى البلاد التى كان فيها شابة اسمها 
الملكة بدور قد يموق جمالها جمال فمر الزمان؛ فائفقا 
على أن يضعا الشابين الملكيين جنا إلى جنب للمقارنة 
بين ججمال كل منهما. ويئم ذلك فى الحال؛ رهذا شئ 
عادى بالنسبة إلى عالم الجاث. 

وخخلال وجود الأميرين نائمين متجاورين؛ يستيفظ 
فمر الزمان وبفاجأ بالملكة بدور نائمة بجواره؛ فيعجب بها 
وبغرر أنه سبعدل عن رفضه الزراج رأنه سيوافق على 
الزواج منها. وحتى يدبت أنه ججاد فى كلامه ييادل 
الخائم الذى على إصبعه بخائم على إصبع الملكة بدور 
لم يرجع إلى نومه. ونسديانظ الملكة أبضاً وججد قمر 


الزمان بجوارها؛ ونقع فى غرامه ونقرر أنها ستتزرجه؛ لم 
لام ثانية, وبعد ذلك يريع الجنى الملكة بدور إلى بلدها 
ونصرهاء ويم ذلك فى الحال؛ قبل طلوع الفجر. ولا 
بعصو كل من الجنيين عواقب ما قام به أناء البل. 
فعندما بستيفظ كل من الأميرين؛ فى بلده وفصره 
وغرفته (ونلاحظ أن المسافة بينهما تتطلب ١مسيرة‏ شهر 
كامل فى البرء وأما فى البحر فسئة أشهر) (ج؟ / الليلة 
4 | ص15 ), لا يجد بجواره الإنسان الذى قسرر 
الرواج منه. ونبديل خائميهما يشبت أن الحدث حدث 
حفيئى رئيس وهماً؛ نبصابان كلاهما (بأمراض 
نفسية»؛ وتتطور أححداث الحكاية بطريقة مطولة؛ ولكنها 
تلب التباه القارئ طيلة الحكاية (سنشير إلى الأحداث 
فيما بعد)؛ إلى أن يجتمع الأميران ويتم بينهما الزواج 
المنشود. 

وفيما ينصل بالعالم الذى تدخلنا فيه حكاية «فمر 
الزمان ابن الملك شهرمان؛؛ فإننا مجدها تنطوى على 
إحدى الخصائص الأساسية التى تشميز بها الحكاية 
الأسطوربة الحديشة؛ وهى خاصية الإطالة فى وصف 
الأشياء. ومن الممكن أن لكوك هذه الأشياء أماكن أو 
شخصيات أو حالات نفسية أو مجرد أحداث بسيطة. 
وبرى مائلاف هذا الإسهاب فى الوصف نوعاً من 
«المتعة؛ أو «التمئع بعملية الوصف؛ أو «التمتع بعملية 
الإنشاو[«هالتاهع» عه «وملعط ما عطوااعل») (ص87) ؛ 
ويشرح الناقد هذا بمزبد من الدقة فى مقدمة كتابه 
فائلا: 


«وغالبا. مايكون الشئ الذى يشير المدعة أو 
الشمتع فى الحكاية الأسطورية الحديكة ليس 
مجرد العالم الجديد علينا الذى تقدمه؛ وما 
يتسمله ١‏ ولكن عملية خلق هذا العالم. 
فاهتمام المؤلف لايكون منصبأ على التكوين 
النهائى لهذا العالم» ولكنه يهتم أيضاً بعملية 
بنائه ألناء تكوبنه؛ وهو الذى يصبح شيئا حيا 
عند اكثماله) , 


1١١1 


مى مزئس 


وهناك أمثلة كثيرة فى حكاية الملك قمر الزمان» 
تثبت وجود هذه الخاصية؛ مثل وصف العفريت دهش 
للملكة بدور؛ حيث يقول؛ 

«رأيث لذلك الملك بنعا لم يخلق الله فى 
زمائها أحسن منها ولا أعرف كيف أصفها 
لك ويعجز لسانى عن وصففها كما ينبغى 
ولكن أذكر لك شيئاً من صفانها على سبيل 
التقريب أما شعرها فكليالى الهجر وأما 
وجهها فكايام الوصال ولها أنن كحد 
السيف المصقول ولها وجنئان كرحيق 
الأرجوان ولها خبد كشفائق النعمان وشفتاها 
كالمرجان والعقيق وريقها اشهى من الرحيق 
بطفئ مذاقه عذاب الحريق...» (ج؟/ الليلة 
0 ص9/5), 

ويستكمل الوصف إلى آخر الفقرة؛ وهى فقرة 
طوبلة تبلغ نصف صفحة كاملة. ونلاحظ عند قراءئها 
أن هناك تأنيً فى الوصف نفسه؛ لأن الواصف يتللذ به, 
كأنه يحب ما يصفه ويعجب به فيضفى هذا الحب أر 
الإعجاب حياة على ما يصفه؛ وبالذات عندما تكثمل 
الصورة. وجد الخاصية نفسها فى وصف شئ بسيط مثل 
لدغة برغرث؛ حيث ثقراً: 

افعلد ذلك انقلبث ميمونة وجعلت نفسها 
برغولاً ودخلث لياب بدور محبوبة دهدش 
رمشت على ساتها وطلعت على فخلها 
ومشت نحث سرتها مقدار أربعة قراربط 


ولدغعها ففتحث عينيها..؛ (ج1 / الليلة , 


كال ص”8 ).0 


وهناك أيضاً الوصف المطول الدقيق للحالة النفسية 
التى نصيب الملكة بدورء عندما تعلم أن الملك قمر 
الزمان لابعرفه أحد من حولها. وبضفى هذا بعداً نفسانياً 


ليلل 


للشخصية؛ وبوحى بأنها تعيش فى عالم حى وتتفاعل به 
«فعند ذلك نظرث السيدة بدور إلى يدها 
فوجدت خاتم مر الزمان فى إصبعها ولم 
جد خائمها ففالت للقهرمانة وبلك يا خمائنة 
نكذبين على فقالت الفهرمانة والله ما 
كذبت عليك فاغتاظت منها السيدة بدور 
وسحبث سيفاً كان عندها وضربث القهرمانة 
ننتلتها فعند ذلك صاح الخدام والجوارى 
والسرارى عليها وراحرا إلى أبيها وأعلمره 
بحالها فأنى الملك إلى ابنئه السيدة بدور من 
وفته وساعته وقال لها يا بنتى ما خبرك ففالت 
با أبى أبن الشاب الذى كان نائماً بجانبى فى 
هله الليلة وطار ععقلها من رأسها وصارت 
تلتفث بعينها بميناً وشمالاً لم شقت لوبها 
إلى ذيلها؛ فلما رأى أبوها تلك المعال أمر 
الجوارى والخدام أن بمسكرها فقبضوا عليها 
وفيدوها وجعلوا فى رقبتها سلسلة من ححديد 
وربطوها فى الشباك الذى فى القصره (ج؟/ 
الليلة 777 /ص١‏ 4 )41١‏ 
وهناك كذلك إبحاءات بأن المسافات الثى تخطيها 
أسفار الشخصيات الختلفة ورحلائها جد واسعة؛ وأنها 
تشمل بلدانا عدة فى عالم كبير وحى ومثير؛ فتقراأ- 
مثلاً - عن رحلة مرزوان الى يقوم بها ليبحث عن قمر 
الزمان ما بلى : 
الما أصبح الصباح هر للسفر فسافر ولم يزل 
مسافراً من مدينة إلى مديئة ومن ججزيرة إلى 
جزيرة سدة شهر كامل ...6( ج؟ / الليلة 
14 اص11), 


ولقراأ عن مطاردة قمر الزمان لطائر خطف منه فصا 
أحمر ما يلى: 


ااا سسسسسسصسس ب ححكاية قمر الزمان أبن الألك ظهرمان, 


«فخاف ثمر الزمان على الفص وجرى خلف 
الطائر وصار الطائر يجرى على قدر جرى قمر 
الزمان وصار قمر الزمان خخلفه من واد إلى واد 
ومن تل إلى ئل إلى أن دغل الليل ونغلس 
الظلام...؛ (ج؟ / الليلة1؟؟ /(ص1١١2.‏ 
إن الإطالة فى عملية الوصف نوحى: إذن؛ بأن 
هناك عالاً واسعا ثريا وحياً نقع فيه أحداث الحكاية 
وتعيش فيه شخصياتها؛ء وجعل مفرداته الفارى يتعايش 
معها ويتفاعل بها ”©, 


أما «وجهة النظر؛ فى حكاية :قمر الزمان؛؛ ذلها 
علاقة وثيقة بالعالم الذى تقدمه. ونحن نعلم أن راوية 
الحكاية هى شهرزاد؛ وأن وجهة النظر التى تقدم منها 
الحكاية هى وجهة نظرها هى؛ إلا أنها تنفل أحيانا وجهة 
النظر إلى إحدى شخصيات الحكاية كى نتعرف مباشرة 
نرعية شمورها وسير أفكارها والدوافع النى ممركها؟؟". 
ويضفى هذا بعدأ نفسياً على الشخصيات الغتلفة. ثم إنه 
بوسع من نطاق الرؤية ويجعلنا نشعر .. باعتبارنا فراء ‏ بأن 
عالم الحكاية واسع وحىا إذ تتحرك صرف 
الشخصيات حسب أفكار ومشاعر دقيقة يثيرها فيها ما 
تمر به من أحداث وما تواجهه من مصاعب ومشاكل. 
ونقرأ على سببل المثال ما يلى ؛ 
وإن الملكة بدور قالت فى نفسها: وانضيحتاه 
إن هذا الشاب غريب لاأعرفه ما باله رافداً 
بجانبى فى فراش واحد لم نظرث إليه بعيونها 
وحقفت النظر فيه وفى ظرفه ودلاله وحسنه 
وجماله لم فالت وحق الله إنه شاب مليع 
مثل الفمر إلا أن كبدى تكاد تعمزق وجدا 
عليه وشغفا بحسنه وجماله فبافضيحتى منه 
والله لو علمت أن هذا الشاب هر الذى 
خطبنى من أبى مسارددئه بل كنت 
أنررجسه...؛ (ج؟ / الليلة 7١8‏ /ص1/ 
-44). 


ونقرأ كذلك: 


«فقال الوزير فى نفسه إذا كان العبد اللخادم 
خلص نفسه من هذا الصبى المجدون بكذبة 
فأنا أولى بذلك منه وأخلص نفسى أنا الآخبر 
يكذبة) (ج؟ /الليلة ١١4‏ /ص87). 
ونقرأ عن المملوك بهادر؛ 

الم إنه حمل الفرد وخرج من الفاعة وشق 
بها الأسواق وقصد بها طريق البحر المالح 
لبرميها فيه؛ فلما صار قربياً من البحر النننت 
فرأى الوالى والمقدمين قد أحاطوا به...) 
(ج؟ /اللبلة 58؟ /ص151). 


أما العنصر الخارق؛ فهو قائم فى حكاية اقفمر 
الزمان؛؛ وضرورى بالدسبة إلى البداء الفنى للحكاية 
ولتسلسل أحدالها ولتحقيق نوع من التوازن الطبيعي 
والأخلائى فيها . 
فمن ناحية؛ جد أن كلا من عالم الإنس وعالم 
الجان قائم فى الحكاية؛ وكلا العالمين يتعايش مع الآخير 
وأنه ليس هناك تعارض بينهما. فعالم الإنس هنا عالم 
نائم بذائه؛ مسمثل فى كل من يرتبط بأمر الملك قمر 
الزمان والملكة بدور ومن حولهما. وكذلك عالم الجان؛ 
فهر أيضاً عالم قائم بذائه مسمثل فى شخصية الجنية 
ميمونة ابئة الملك الدمرياط أحد ملوك الجان المشهورين 
(ج؟/ الليلة /1١1‏ ص 14)» لم العفريت دهنش بن 
شمهرورش الطيار (ج؟/ الليلة /٠١4‏ ص١‏ 7)؛ لم 
العفريت فشقش الذى نسهب شهرزاد فى وصفه عندما 
تقول؛ 
١أعور‏ أجرب وعيناه مشموفتان فى رجهه 
بالطول وفى رأسه سبعة قرون وله أربع ذوائب 
من الشعر مسسترسلة إلى الأرض وبداه مثل 
بدى القطرب له أظافر كأظافر الأسد ورجلان 


14 


منى مزلس 


كرجلى الفبل وحوافر كحوافر الحمار... 
إلخ؛ (ج؟/ الليلة ؟١7/‏ ص86). 


وكل هذه الشخصيات الخارقة نفكر ونشعر ولتحاور 
وتعصرف ولوحى بأن هناك عالاً كاملا لير مرئى! 
بملركه وأمرائه وما بيدهم من علاقات مودة وعدارة» 
نمامأ كما هو الحال فى عالم الإنس. أما عن تفاعل هذا 
المالم غير المرئى مع عالم الإنس فى حكابة امسر 
الزمان؛؛ فلا يحدث إلا نادراً. وأول ما يحدث هذا 
الالتقماء بين العالمين فى حكايتنا يحدث فى بدايئهاء 
وذلك عندما يجمع الجنيان بين الملكين الشابين فى 
مكان واحصد. ويثير هذا الحدث الدهشة,» ولكنه - فى 
الوفت نفسه ‏ يؤدى غرضاً محدداً ومهماً بالنسبة إلى 
تطور أحداث الحكاية ونتمقيق نوازن طبيعى وأخلائى 


فمن ناحية تطور أحداث الحكاية؛ جمد أن الاثنين 
الملك قمر الزمان والملكة بدور ‏ كانا متمردين على 
فكرة الزواج؛ حسيث يرفض الملك الشاب طلب أبيه 
ج؟/ الليلة١٠٠/‏ ص١7)‏ وكذلك الملكة بدور التى 
نقول؛ 

ديا والدى ليس لى غسرض فى الزواج أبداً 
فإنى سيدة وملكة أحكم على الناس ولا أريد 
رجسلاً يحكم على (ج!/ الليلة ١١؟/‏ 

ص/ا/) , 


وبامتداع كل من الملك قمر الزمان والملكة بدور 
عن الزواج» بتجحمد تطور الحكاية» ولكن رثبة أحدهما 
الآخر إثر الحدث الخارق؛ وتمسك كل منهما بصاحبه؛ 
يدفعان بأحداث الحكاية إلى الأمام. وهنا جد أن الحدث 
الخارق قام بدور محرك لأحداث الحكاية. 


رمن ناحبة أخخرى» جمد أن رفض الملكين الشابين 
فكرة الزواج فى بداية الحكابة يؤثر فى الشوازن الطبيعى 


فيل 


والأخلائى المتوقع فى الحكابة. فموقفهما من الزواج 
بمدع الامتداد الطبيعى لحياتهماء ويعارض الهم 
الأخلاقية المعروفة. وندخل الحدث الخارق فى الحكاية 
بمهد لإمكان إصلاح الوضع وإعادة الشوازن الطبيعى 
الذى لايئم إلا فى نهابة الحكاية؛ حيث تد؛ ألناء 
الحكاية؛ أن الملكين الشابين يتسزوجان (ج؟ /الليلة 
٠٠١‏ )؛ وأن الملك قمر الزمان يدجب ولدين 
هما الأمجد والأسعد (ج؟/ الليلة80؟/ /17١)؛‏ وأن 
الولدين يكبران ويتزوجان أيضاً ويصحبان زوجيهما إلى 
بلادهما (ج!/ الليلة 486؟/ ص97١):‏ وأن الملك 
شهرمان يرضى عن ابنه ويغفر له عصيانه له وإهماله؛ 
وأخيرأ مجد الملك قمر الزمان يحكم على عرش أببه 
(ج؟/ الليلة 141/ ص97١).‏ 

تجد؛ إذن؛ أن أحداث حكاية «قمر الزمان؛ تبدأ 
ونشهى فى المكان نفسه؛ أى فى بلد الملك شهرمان. 
والفارق بين الوضع الراهن فى بداية الحكاية والوضع فى 
نهايئها؛ بتمئل نى أن التوازن الطبيعى والأخلاقى المرضى 
لنفسية القارئ يتحقق فى نهاية الحكاية؛ وهذا ما يسميه 
مانلاف بالحركة الدائرية (لإاثناناءاه) الملحرظة فى كثير 
من الحكايات الأسطورية الحديدة فى ناج الغسرب 
(ص١”).‏ وقد يكون هذا نفسيراً مرضياً لما جاء به 
حسين حمودة عن المدن فى (ألف ليلة وليلة) عندما 
قال؛ 


٠رلكن‏ سرعان ما تعبر (اللبالى) هذه المدن 
الخيالية... لتعود إلى مدن البشر. تبدأ 
الحكايات؛ دائماً, من المدن القابلة للإحالة 
المرجمية:؛ وإلبها دائما نعرد. كأن سلطة 
المرجع فى زمن إنتاج (اللبالى) لم يكن راد 
لهاء أو كأن الانفصال الكامل عنها لم يكن 
وك . 


ااا ست حكاية قمر الزمان ابن الملك شهرمان. 


جد إذنث» أن الحدث الخشارف يفوم بدور مهم بكثير مانعرفه عن الحكاية الأسطورية التقلبدية, ونرى 
5 0 0 الى 5 78 ا , أنن اة 
وضرورى فى الححكابة التى تناولها؛ فضلاً عن أ “+ ١‏ أبها, بذلك؛ تعد أقرب إلى الحكاية الأمطورية الحديئة؛ 


الدهشة والإعجاب» ويضفى على الحكاية طابعاً ميزاً. 


الزمان ابن الملك شهرمان؛ فى (ألف ليلة وليلة» تفوق 2 والمكان اللذين أنتجاها. 


)0( أل درجسمة ل ألف ليلة وليلة قام بها الفرنسى جالاته رظهرث ما بين عامى 19:4 :111 ,لم ثلنها ترجمة لبن إلى اللي ما عن ريا بو 
ألم ال كما هلم لجعت هنها إلى كثي من لان الأريه. أن أول مجمرعة حكابات للأ ين جرم الأماين مطهرت ما من على 19 
السثيلة 

زفق يمن اليد هنا تنذكرأن ها لمكم فى دكين العمل لفنى لم يطهر فى حكايات أل ليلة ولا محسب» وأكته كان ملمرساً في سار امد اساي 

حبدذاك؛ ولنتذكر على سبيل المثال تنرعاث أشكال الفن الإسلامى. 

انظر فريال غرول: البنية والدلالة فى أثلى ليلة وليلة حيث تقول ' 

فصر أنف ليلذ ليلا على درجة كيرة من الإبي والفوضى ولكن مل ابي الثى تقوم عليه الديعات القصصية فى النس بعرض عن سبو لسمما؟ 

مجلة فصول : المجلد؟1 المده 4, شناء 1944 القاهرة: الهيفة العامة للكتاب؛ صن 88 ٠‏ 

انلر» ,3 ,مالتصعة! تقمقجما ,اإققامه؟! أ0 مراومته] مز تمدمامةاة غامد 

بد إي ل ال بم الصفحة بعد ككل متشا أ إاة ا ره في. إن لكانب الحكيات الأسطية الى اروف نوكين (لة7) كاب مهما في 

هذا النرع من الكتابات الخارقة؛ بصف فيه ختصائص فنه النى كثيا ما تطابق ملاحظات مأنلا؛ انرا 
(وولماما ,(الب«لانآ امه موااة (الشجرة والررقة عدما مه ع نماعلاه؟ .1.8.8 
ولكنى فضلت أن أرجع إلى حكتاب مائلاف لأله يحدد موضرعانه برضوح أكثرء ولأ فل مرقف الناقد الخلل؛ 
قد طرلت هلا الدع من الكثابات الخارقة فى دراستي عن الحكاية الأسطوية الحديئة عند الكائب الإتجليزى تشارلس كيتجسبي ا 
مماطعة معنة؟ا م1 3' برواموملكا وماسمطع أو ممانسعل أ ودوع1ة .م 


ليف 


:عاد نقيهم لحكاية نشارلس كينجسلى أطفال مياه (1)18.1 فى مجلة كلية الآداب بجامعة القاهرط, اليد 81 . مايو 1451 . ص ها 07 (بالإتجليرية) ‏ 
إن لير من القاد الفربيين يسمرن الحكابة الأسطورية الحديلة زعله؟" بصنم" عفد 3 ب:الخرافة؛ (زقةامةة) كما يفمل مائلاف فى كتابه المذكرر فهر 

ك4 امل السطلحين على دم لسار أن ترجمة كلمة (إقاةة) لم ترحد بعد فى الله مرب هد من بسميها القسة الجا أ .سكير مر 
لع فد نضلت أن أسميها ا الك الأسطرة الحبا». فر طول الصطلح» فهر على الآ يوضع العنى القصوة. "وى ساي 
للحكابة الأسطورية الفليدية (علة]” بزاع أ58هااللنة:1). أما ببخصرص امتعمالى الطلحات الأدبية القتلفة فسيكرن حب ما ررد فى «نجم مصطلحات 
الدب ؛ لازي - فرلسي- شربي؛؛ فندى رهية. يورث؛ مكتة لبان 1914؛ أو كما وردث في ملحق المصطلحات الأدبية فى كتاب القصا الفصيرً 
لإيان ربد, ترجمة منى مؤلس. الفاهرة؛ الهيقة المصرية العامة للكتاب 116٠‏ ص ٠ 141 - ١11‏ 

)0 انر ألفى ليل وليلة.أرمة مجلدات. امكتبة السعيية. درن تاريع. شمر إلها فى امن بفلاثة أرقا؛ الأول للمجلد الى لليلة الث للصلحة, 
إن أحدان «حكابة املك قمر الزمان ان املك شهرمان ننطى من اليلة ١١‏ 104 لم من الليلة 141 - 140 : 

إلى ارا حنسين حمودا؛ ميد الحرافي... مديية اغيال. مجلة فنصول؛ الملد 15 ؛ المدد!» شناء 0199 الامة؛ اهيا امي لس سحي ري زيل 
4 حرس يقرأ ع المسانات الهائلةالنى تفع ليها أحداث حكاان ف ليلة وليلة رقي فنا الدهشة التعجب لقدرة الشخصيات الجسماية على تمل 


كل هذه الرحلات؛ 
ب) انظ ره 4م 1 بممنومالا نص مدطعما؟ ,الما يوا بواعم 1941 مم1 بجوعهاانا له عمدو ل : متتنوعطة .11 .أ 


حيث يسمى أبراصس مثل هذا الاستعمال لوجهة النظر(:0ة1؟ ]0 اوم" العامد لود 0) ورجهة نظر الرارى الرليب العالم بكل شئ» وبقول عنها؛ 
هذا املاح سمو ا ده ل لكب السربي عدا لاح أن ارا بعلم كل شي بجب أن يعرف عن الشخصيات لني وى بس لاي 
فى أن يننقل كما بشاء عبر الزمان والمكان؛ رأن بسفل (ا1اطة 0) من شخصية إلى أخرى؛ وأن بكر أ لايلتكر- ما بربد من كلام الشخصيات وألعالها. 
وبدمل ذلك أبضا امتاز الرارى بحل الدخخول فى أذكار الشخصيات وشعررها ودرافعها ركذلك فى كلامها الملنى رأثعالها؛ (صن؟211. 

ب مجلة فصول, المدد المذكور سابقأ صانة! , 


شل 


ع يي يي يي ل ال ا 


موسيفى الأفلاك 
الحمال والبنات الثلاث فى بغداد 


أندراش حامورى' 


إن 


1ت 


لبدو الأحداث المنسوجة فى «مدينة النحاس؛ 
متماسكة صرربا عند فحصها فى ضرء إبحاءاتها بالنسبة 
إلى النظام الأخسلافى السائد فى الكون8'؛ وهناك 
تماسك بنيوى فى حكاية «الحمال والبئات الشلاث؛؛ 
يختص بعالم منسوج بصورة أخلاقية”". ونمفل 
الحكايئان محورى الأفكار فى (ألف ليلة وليلة) ؛ إذ نبين 
كلناهما أن القصاص أعلوا من شأن الأخخلاق الثى أدار 
الشعراء العرب ظهورهم لها فى العصور الوسعلى المتأخخرة. 

ولأن مساقشتى تركز حول العلاقات المتباينة بين 
تفاصيل الحكاية؛ لذا يجب أن أبدأ بمجمل مطول إلى 
حيد ما, 


# الرجمة | أحمد بدوى - محرر بمجلة «قصول) فى أعدادها الأولى: الختطفه 
الموث مبكرا. 


يفل 


احثال حمال من السوق لدعوئه لفضاء سويعات 
فى منزل عملائه بعد أن أوصل إليهم حمولئه! وعملازه 
ثلاث فئيات شابات غامضات تبين فيما بعد ألهن 
أخوات غير شفيقات؛ بشربن وبغدين وبأنين ألعابا مغوية. 
ولا طوى الليل النهار طرق الباب رجال للاثة؛ حليقو 
اللحى ؛ يتزبون بزى الدراويش الذين لا يقسر لهم قسراره 
وكلهم عور.. قالوا إنهم غرباء فى بغداد ييحشون عن 
مأرى؛ فأذن لهم. ولم يمض وقت طويل حتى اسثأذن 
الخليفة هارون الرشيد فى الدخول عندما سمع أصداء 
مرحة مغرية ننساب من المنزل خلال هذه الجولة التى 
تصادف قيامه بها متخفيا برفقة وزيره؛ وهل يملك الوزير 
معارضته؟ طرفا الباب وأنبآً عن مقدمهما بحكاية عجيبة 
تماما كافية للتصديق؛ فأذن لهما بالانضمام إلى الحفل» 
والكلمة من فم متجهم الوجه هى التحذير لكل وافد 


0ك مرسيقى الأفلاك 


جديد ونفش على الجدران بأمرهم بالكف عن الانشغال 
بما لا يعنيهم؛ وإلا فاظاطرة بابثلاء مرير. ومضى كل 
شئ فى البدء على ما يرام٠‏ 

وفجاة تأنى المضيفات بأشباء مثيرة عندما تدخل 
كلبئان سوداوان؛ فتشرم إحدى الفئيات فى جلدهما 
حتى بأخملها الوهن؛ وعندئل تنشحب لم نضمهما 
رتقبلهما؛ لم أخعيرا نصرف الكلبتين خارجاء لم نطلب 
الفتاة الثانية من الثالئة أن تعزف الموسيقى؛ فتستجيب 
وننى عددا من قصائد حب ملتاع حتى تمزى الت 
الئائية ليابها ونسقط مغشبا عليها فيبدو على جسدها 
العارى أار الجلد الوحشى؛ وعددما نفيق نؤتى شياب 
جديدة؛ وبدكرر المشهد نفسه) مشهد الغناء والعمزيق 
والغشيان مرنين أخربين . 

ونا نفدت طائة استساغة الحاضرين لما رأوه فى 
ليلتهم من أحداث بشعة؛ للوا من وعدهم وطلبوا 
نفسيرا لها. وفور إيماءة من الفتيات؛ ظهر عبيد مسلحون 
فأخمدوا السألة الحمفى وكادرا يطيحوث برورسهم,. 
تأنشد الحمال أبيانا رقيقة فى الغزل استدر بها ععلف 
سبدة البيت إلى حد كاف؛ فتغير الموقف من حولهم: 
يمكن للضيوف أن يمضرا إلى سبيلهم ؛ ولكن ليس قبل 
أن يحكى كل منهم حكايته. وبتضح أن الدراويش ما هم 
إلا أمراء عانوا من صروف متفاوئة؛ وها هى حكاياتهم , 

ذهب أول الأمراء فى زيارة لعمه فى مملكته؛ 
فاستعاله ابن عمه فى أمر غريب» بأن نزل مع امرأة ملشمة 
إلى سرداب وطلب من بطلنا أن يشفى المدخل بعد أن 
يسده. واستجاب البطل فنفذ ما طلب منه حتى لم يعد 
فادرا على بين الموضع. وما عاد البطل إلى مملكته وجد 
أن أباه قد أطاح به وزبره الحبيث. وكان هذا الوزير قد 
فد إحدى عينيه عندما طاش سهم فأصابهاء كان الأمير 
قد سدده نحو طائر, وأدى هذا الأمر إلى ضغينة بين الوزير 
وبطلنا مدذ ذلك الونث فاقتص منه بجزاء من جنس 


الذنب؛ ولم يكتف بذلك فأمر بفتله ولكن الججلاد خلى 
سبيله؛ ففر الأمير إلى مملكة عمه؛ فوجده ما زال يندب 
اخعتفاء ابنه فألبأه بطلنا بأمر السرداب؛ فلهبا معا للبحث 
عن الموضع نظهر لهما هذه المرة؛ فأزاحا عنه الغطاء 
ودلها فإذا القبو عامر بصدوف من الغذاء؛ وإذا هما يجدان 
جنتين منفحمتين فوق صرير يكتدفه سثر شفاف . 

فهم الملك الأمر على الفوره وعرف من هما اللذان 
يشغلان هلا المكان. إنهما بدت عم الأمبر وشفيقها 
اللذان جمع الحب بينهما طويلا؛ نحاولا أن يجدا الأمن 
والدعة فى هذا السردابء فالتهمتهما الدار جزاء إلهيا 
بدلا ما التمساه سس مئعة دفء الشهوة. وما كاد العم 
تخد من البعلل ولا له حتى ثرامى إلى السمع قعقعة 
سلاح؛ وإذا بجنود الوزير الخبيث قد غزوا المديئة» وقثل 
العم . وما كان للأمير الشاب إلا أن ينجو بنفسه فالمس 
طريقه إلى بغداد؛ وعند بوابة المدينة كان لماه برفيقيه فى 
اللبلة نفسها التى التقوا فيها معا بعد ذلك بالفعباث 
الغلاث . 

أما حكابة الأمبر الشائى؛ فعبداً برحلئه إلى الهند 
لزبارة ملكهاء وفى الطريق دهمئه عصابة من قطاع 
الطرق» فهرب ولكنه وجد نفسه فى مدينة غربية أراه فيها 
خباط طيب؛ وأعطاء بلطة يتكسب بها عيشه. وبيدما 
الأمير يحفر ذاث يوم حول جاع شجرة أراد قطعها إذ به 
يكتشف مدخلا إلى موضع نحت الأرض فوجد بداخخله 
امرأة على غابة من الجمال أنخبرته بأن عفريتأ خخطفها ليلة 
عرسها وأردعها هذا اغغبأ حيث بأنبها كل عشر ليال 
فيبيت معها ليلة؛ وإذا ما أعوزها شىع فى غيابه فما عليها 
إلا أن نستدعيه بلمسة على نف فى عتبة المكان. لم 
دعت المرأة الأمير إلى مشاركثتها طعامها وفراشها حنى 
يححين موعدها القادم مع العفريتث. وقضى الالنان وفتهما 
على أحسن ما يكون حتى دمل من الخمر والطرب ليلة 
ففرر أن يولى أمر هذا الفرصان مرة واحدة وإلى الأبد. 


١ 


أنسدراش حاموري 


فاستدعى العفربث؛ ولدى وصوله اسثفاق البطل تماما 
من سكره فلاذ بالفرار؛ غير أنه فى عجلة من أمره ترك 
فأسه ونعله. ولم تفلح الأغلال ولا السياط ولا التعذيب 
فى إكراه المرأة على الاعشراف للعفريت بأمره. ولكن 
الفأس وشت به وسرعان ما استدل بها العفريث على 
مكان الخياط فاشتط بالأمير وأعاده إلى المغارة لمواجهئه 
بالمرأة, 
1 قطع العفريت؛ فى نهاية الأمر» المرأة إلى أشلاء؛ 
ولكنه لم يسئولق نماما من جرم البطل فاكتفى بأن 
مسنخه فى هيلئة قرد. وهام الفرد فى الأرض حتى وصل 
ساحل البحر فالتقطئه سفيئة مخاربة. غير أن الفرد لحسن 
الحظ قد بقى له من الأمبر تباهئه وعلمه ومهاراته 
اللطيفة. ووصلت رقعة بخط القرد إلى الملك استرعت 
انتباهه فأذن له بالمدول فى حضرته؛ وأبدى القرد بشائر 
طيبة؛ ولما كانت ابنة الملك خببيرة بالسحر فد أدركث 
أنه رجل مسحور. فطلب الملك مها أن ترده إلى هيئة 
الإنسان حتى بئخذه وزيراً له وزوجاً لابنئه. أخذت الأميرة 
تتمثئم لتحضير العفريث مجالدته حتى يفك الطلسم؛ 
وكانت حرباً مستميتة وطوبلة تلك التى قامت بينهما 
وتشكلا خلالها بأشكال مختلفة. لصارعاً فى الهواء 
ونحت الأرض» وتحولت الأميرة أخبير إلى نار وجهدث 
فى تدمير العفريث. ولكن شرارة طائشة ذهبث بالعبين 
اليمنى للفرد إلا أنه عاد إلى هيئة الإنسان. ثم انتتهث 
المغامرة نهاية سيقة! إذ إن النار السحرية التى استدعئها 
الأميرة لم تتركها لحالها فلم نمض إلا دقائق قليلة من 
نهاية الصراع حتى مولت الأميرة إلى رماد بفعل حريق 
تلقائى مخيف. وكان لابد للأمبر أن يغادر هذا البلد» 
فحلق لحيته ونزيا بزى درويش ثم اتخل سبيله إلى بغداد. 
وأما حكاية الدرويش الثالث واسمه «عجيب)/, 
فتبدأ بتحطم سفينته عند جبل أدامانت وهلاك كل 
بحارتها؛ أما عجيب فقد بقى ليكون الوحيد الذى قدر له 


1 


أن يلفى بفارس نحامى مسحور من قمة صخرة إلى 
الأمواج فيخلص الملاحة من المغناطيسية الفانكة فى 
التمثال. ويلفن عجيب فيما برى النائم ماذا عليه أن 
يفعل ‏ وبعلم أن نونيا نحاسيا سيظهر ليبحر به إلى شواطوع 
مألوفة بعد أن ينهى هذه المهمة. ويجرى كل شىئ 
حسبما علم من قبل؛ غير أنه؛ عندما حان مرعد 
الخلاص» لم يشمالك عجيب كثمان سعادته نهلل 
وكبرء وهذا ما كان قد نهى عنه فى رؤياه. وما كاد 
ينطق باسم الله حتى وجد نفسه وسط الأمواج وقد غرق 
القارب؛ ولكن موجة عانية قذفت بالفتى فوق جزيرة فى 
اللحظة ذائها الئى لمح فيها عددا كبيرا من العبيد 
يحملون زادا من سفيئة وبودعونه فى مخبأ محث الأرض. 
وأخيرا يظهر شيخ كبير يقود صبيا إلى المغارة؛ ثم يخرج 


' الشيخ وحدة) ويغطى مدحل المغارة ثم يعرد الجميع إلى 


السفيئة ويبحرون عدا الصبى. 

سلك عجيب الطريق من فوره إلى اغلباأ تأخبرة 
الصبى أن أباه أخفاه هنا لأن المنجمين قروا فى طالعه أنه 
عندما يبلغ الخامسة عشرة من عمره سبقثل على يد 
الرجل الذى سيطيح بالفارس النحاسى من فوق جبل 
أدامانت؛ وذلك قبل انفضاء خمسين يوما من سقوط 
الفارس. وإذا تصادف وعاش الصبى آمنا هذه المدة» فإن 
الخطر زائل لا محالة. وقد مضت عشرة أيام مدل غرق 
لفاس التحاسى فى البجحر وبقيت أرمون يوم أخرى . 

بهت عجيب! إذ ليس هناك رغبة أبغض إليه من 
رغبته فى قثل هذا الغلام الجميل. ولكنه لم يكشف له 
عن شخصيته؛ غير أنه عرض على الغلام أن يصاحبه وأن 
يحائظ عليه خلال فثرة استخفائه؛ فلعبا الترد معاء 
ونساسراء ونوئفت بينهما الصداقة. ولا حان اليسوم 
الأربعون طلب الغلام من عجيب أن يأنيه بشريحة من 
البطيخ فاضطر عجيب إلى القفز كى يصل إلى سكين 
مرضوع على رف عال فتعثر ثم سقط فطعن الغلام. 


ااا سب مم 


وما جاء الشيخ الكببر وعبيده ووجدوا جثة الغلام 
انصرفوا باكين. وجهد عجيب فى التخفى خحوفا من أن 
تلحظه الأنظار. واستطاع بعد شهر أن يعبر البحر بعد أن 
حسر الجزر مياه إلى أرض يابسة؛ فاتتهى به المطاف إلى 
قصر مصفح بالنحاس رأى فيه عشرة من الفئية أحياء 
وكلهم عور بالعين اليمنى؛ فسمحوا له بالدخول ولكنهم 
حذرره من أن يسائلهم السبب فى شأنهم. ولكن دأبهم 
الشنيع على النواح عقب كل طعام ألار فضوله فأراد أن 
يعرف حكابة هؤلاء المشرة بأى ثمن» ونلك موئيفة 
مألوفة. تركه العشرة على مضض يكتشف الأمر بنفسه؛ 
فدلرره بغرو كبش وخاطوه عليه كى يحمله طائر الرخ 
إلى قمة الجبل. وهناك مرد عجيب من الفرر ومضى 
إلى القصر فدخله؛ فوجد فى استقباله أربعين فتاة رائعات 
الجمال؛ قدمن إليه جميعا الطرب والبهجة راللهو فى 
صحبتهن. ولكن الفتيات كلهن أميرات وينبغى لهن أن 
بزرن أهليهن لمدة أربعين يوما تبدأ من أول يوم فى العام 
الجديد. فأعطين عجيبا مفاتيح غرف القصر؛ رهذه 
الغرف عددها مائة؛ ونسع ونسعون منها مخوى من الررائع 
تسلية تعرضه أما الغرفة الماثة فإذا دخخلها فذلك يعنى 
الفراق بينه وبين الفعيات إلى الأبد. وأما الأبواب فمؤدية 
إلى بساتين خخلابة؛ ورباض غضضة؛ وكنوز هائلة. ولكن 
عجيبا فى اليوم الأربعين لم يغالب إغراء فتح الباب الذى 
نهى عن فتحه. فوجد فى الغرفة حصانا هائلا أسود اللون 
فاعتلاه؛ ولكن الحصان لم يبد حراكاء وما كاد عجيب 
بلهب الحصان سوطا حتى نشر جناحيه الفوبين وطار به 
فى الهواء حتى أوصله إلى الفصر الذى رأى فيه الفئية 
العور العشرة؛ لم ألفى الحصان به ولوح بذيله فى وجهه 
ففقأ إحدى عينبه. ولم يكن بالفصر سوى الحجرة التى 
رأى فيها الفئية المشرة من قبل» فارندى عجيب زىا 
الدراويش والتمس طريقه إلى بغداد. 

وأما الخليفة ووزيره فقد أعادا الحكاية نفسها التى 
انخذاها تعلة فى بدء الزيارة. عندئذ أذن للضيوف 


مر, سيبنى الأفلاك 


بمبارحة المنزل. ولكن هارون الرشيد اسشدعى الفئيات 
والدراويش فى اليوم الثالى؛ وأمر الأخعواث الثلاث بتفسير 
أفعالهن فى الليلة الماضية. وكانث الفئاة وحكايئها مع 
الكلبتين أول ما يقال. 

كان لها أختان شيفتان؛ وأخريان من الأب نفسه 
ولكن من أم أخرى؛ واحدة منهما هى الثى ظهر على 
بدنها ألر الجلد؛ والأخرى ربة البيث. ونشمل حكايتها ؛ 
الأخخئين الأوليين منهن. لفد اقتسم الأخوات بعد موث 
والديهن للاثة آلاف دنار تركتها أمهن؛ فاستغلت 
صاحبة الحكاية نصيبها فى مجمارة النسيج فأربت. أما 
أختاها الكبيرئان فقد نروجئا من زوجين معدمين لم 
هجراهما؛ فآرتهما الصغرى فى بيشها وأحسنث 
معاملئهماء ولكنهما لم تتعظا بما جرى لهما فتزوجتا 
مرة أخرى؛ وجرى لهما مثل ما جرى فى السابق. 
وحدث أن الأخث الصغرى اعتزمت الفيام برحلة مجمارية 
بعد فشرة من لجوء أخعيها إلى منزلها مرة ثائية؛ 
فاصطحبتهما؛ ولكن السفينة ضلت طريقها فى أعالى 
البحار؛ ورست بالقرب من مدينة قد مسخ كل سكانها 
حجارة. وبعد أن طوفت الفئاة بقصر الملك وفعت عيناها 
على شخص يعيش رحيداء رأت فيه فتى بشبع فضولها؛ 
رعرفت منه أن أباء كان ملكا على أهل المدينة؛ وأنهم 
جمبعا كانوا يعبدون النار. وذات يوم طرق سمعهم 
صوث من السماء يدعوهم إلى نبل عبادة الأونان وإلى 
عبادة الله؛ ولكنهم تشبثوا جميعا بالرفض فصاروا حجارة 
عدا الأمير الذى لفن تعاليم الإسلام سرا. طلبث الفتاة 
الزواج من هذا الفتى الذى ظل وحده حيا فوافق؛ ولكن 
الأختين اللثين سبق طلاقهما مرتين عز عليهما لسوه 
حظ الفتى أن تربا ماح أختهما وخطيبهاء فألقتاهما من 
نوق ظهر السفينة فغرق الأمير المؤمن على الفور بيدما 


' وصلت الفعاة إلى البرء وهناك أنقذت حية كان يطاردها 


لعبان. ولكن الحية التى لم تكن فى الحفيقة إلا عفريتة 
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أندراش حامورى 


مسلمة صممت ممتئة على أن نرد الإحسان بالإحسان. 
فأحضرت الأخمتين الحائدئين وسحرتهما كالبتين: 
وعددئل أخذت الفثاة والكلبئين وأعادنهن جميعا إلى 
منرلهن فى بغداد. وهناك أمرتها العفريدة أن تلد كل 
كلبة ثلائمائة جلدة كل ليلة؛ وإذا ما فشلت فى ذلك 
فإنها ستنفلب كلبة هى الأخرى وتخسف بها الأرض. 

وأما حكابة المرأة التى ظهر على بدئها أثر الجلد؛ 
فهى أقل إعجازا. لفد استدرجتها عجوز شمطاء إلى منزل 
غريب حيث التفت شابا مليحا طلب يدها فقبلته؛ فكتبا 
عفد الزواج؛ وكان شرطه الوحيد أن نغض بصرها عن 
سواه من الرجال. وكان زواجا سعيدا إلى أن أخذئها 
العجوز الشمطاء نفسها يوما إلى السوق حيث رفض تاجر 
شاب أن يتقاضى منها ثمن ما اختارئه من قماش إلا قبلة 
من ثغرهاء وأفنعشها الشمطاء بأن الأمر لا بنطوى على 
نتيجة خطيرة؛ فأذعدت المرأذ» ولكن الاجر أوغل فى 
القبلة فعضها فجرحهاء ولم ينطل على زوجها نفسيرها 
لدلك الظاهرة. فأولقها عبيده؛ وكادوا يشطرونها نصفين» 
ولكن العجوز انبرت للدفاع عن حياة المرأة فتراجع الزوج 
عن قتلها؛ ولكنه عافبها بالجلد الفظيع؛ لم حملها بعد 
ذلك عبيده فاقدة الوعى إلى بيئها الأول؛ وعندما شفيث 
ما أصابها ذهبت لتلقى نظرة على قصر زوجهاء فوجدت 
الشارع كله حطاما. ثم ذهبث لتعيش مع أختها غير 
الشفيقة وهى الفثاة الأولى؛ وانضمتا إلى أختهما الصغيرة 
وهى الفتاة الثى لبس لها حكاية. 

والآنء وقد حكى كل حكابته؛ طلب الخليفة من 
المرأة أن تستدعى العفريئة الأفعى فتجسدث على الفور 
واستجابت لأمر هارون الرشيد وفكت سحر الكلبتين» لم 
أعلنت أن زوج المرأة التى ظهر على بدئها أثر الجلد لم 
يكن إلا ابنه «الأمين؛ الذى عينه الخليفة وليا للعهد. ثم 
جاء دور الخليفة ليتخل مرقفا وسطلا وبقيم العدل, فروج 
المرأة الأولى وأخئيها الحاقدئين من الدراريش الثلاثة العور 


هل 


وعيلهم حجابا له؛ وأعاد زواج ابنه الأمين من المرأة التى 
ظهر على بدنها أثر الجلد؛ سيره الأولى؛ ثم نزوج هو 
من المرأة التى لا ماضى لها تمكبه. 

سوف يلحظ القارئ على الفور أن الحكاية ما هى 
إلا سلسلة من الأصداء والخواطر. والبناء واضح أحيانا 
وفى أحيان أخخرى يتراوى تشابك النفاصيل كأن الضباب 
يغلفه؛ ولكنه لا يغيب مطلفا. وهدفى أن أفحص العلاقة 
بين العماسك الشكلى للأحداث فى الحكاية رنفييم 
الراوى للماسك الأخلافى فيما يرويه من أحداث. 
والخصائص البنئيوية فى الحكاية ما هى إلا التناسق 
والتشوبق فى علاقات الموئيفات؛ أو التفاوث بينها؛ وهذه 
العلافات لا تختلف عن العلاقات الموسيقية؛ وما يستمده 
المسشمع منها من متعة إنما هو مئعة موسيقية. ويمكن 
أبضا إثبات أن الوقفات إنما هى حيلة الراوى الئى يشد 
بها انتباه السامع. وأنت تعلم أن شيها ما من المقدر أن 
يحدث مرة أخرى؛ ولكدك أيضا تعرف أن هذا الشىع 
سبأنى من باب أخمرء أو حتى من النافلة. وأنت بالطبع 
متلهف لرؤية كيف أن نتيجة مشابهة تخرى من خلال 
عملية مختلفة. ولكنك بالضرؤرة لا يعنيك من أمر الخير 
أو الشر فيها شئ؛ أو لا يهمك السؤال عما إذا كانت 
الشخصيات فى الحكايان الغثلفة نستحق المصير نفسه أم 
لا نستحق. 

وتنطوى انحاورة على مسارين مقبولين؛ ولكنهما لا 
يعنيان بالفضية الكلية؛ لأن حكايئنا لا تموى البنية نط 
وإنما تخوى أيضا نقدا فى البنية. وقد نكون غفلة من 
الناقد رؤيته أن بعض الأدباء إنما يرتادون أو يشفكرون فى 
مثل هذه العلاقاث بين الأحداث بما تفيد به غالبا - بلا 
عمل جلى ‏ كأنها نماذج تدعم الفكر الأسطورى, 
وقارن إدجار بأدموند 172-173 ,1ف ,؛ ,همة: وقد اشتراك 
من مشوى المجور والظلام بنور عينيه؟. إن رارينا يتأمل 


لسلس سس بلي 


عبن الحقيقة فى البناء الواضح وراء هله الأحداث. 

رتتعجب السيداث: (يا له من توافق»؛ ويواصلن التعرف 

بنوع من الإيحاء التدريجى أن هناك توافقا وراء توافق. ثم 

بتبع الرارى تعجبهن بتساؤلات ضمنية تعلق بالنماذج 

التى تنتظلم البنية. ولنبداأ بمناقشة الدماذج ثم نناقش النقد 

الضمنى بعد ذلك. : 
6ت 


إن الغوابت فى حكايات الدراويش واضحة وسائدة 
فى هذه الحكايات ججميعاء ولذلك فإن اختصارها سهل. 
وأول ما يظهر لحظة أن يخطو الرجال عتبة القصر أنهم 
جميعا عور. لم لاح وجود مجموعة من الشوابث 
تتكرر فى رواية كل منهم عندما يروون مجماربهم. فكل 
منهم ضمه مخبا أُرضى مجهز جمهيزا فاخراء وكل منهم 
ساهم بطريقة أو بأخمرى فى بلاء من كان يسكن هذه 
اغهابىئ. 

والتقنية الروائية أيضا تنقاسمها الحكاياث الثلاث؛ 
وهى مثيرة ججدا: فهناك تزارج فى بعض الموتيفات السائدة 
فى كل حكاية منها. 

الحكاية الأولى ححدث فيها النزول إلى السرداب 
مرئين؛ وجاء فيها حالثان للغزو المسلح؛ قثل فى أولاهما 
الأب الحقيقى للأمير ثم فى لاليتهما قثل أبره بالتبنى. 
أما فى الحكاية الثانية» فقد فتلت سيدتان بسبب الأمير. 
وأما فى الحكاية الثالئة؛ فالمزارجة صارخة بدرجة كبيرة 
ومن نوع نعهده فى كل أنواع الفولكلور) مثل قضاء 
أربعين يوما فى المغارة؛ وقضاء أربعين يوما أخخر فى قصر 
الأربعين فناة. وفى كل شطر من شطرى الحكاية حصان 
مسحور, كما أن النوتى النحاسى فى الشطر الأول تعقبه 
الجدران النحاسبة فى الشطر الثائى. وكذلك حكايات 
السيدات فيها بعض عناصر المزارجة؛ وإن كان بناء 


الأنلاك 


لمزاوجة فيها ليس صارخخا مثلما كان فى الحكايات التى 
رواها الرجال. فالأختان الحاقدئان على الرأة الأولى قد ' 
هجرهما زوجاهما مرئين. وزواج السيدة الثانية وطلاقها 
كلاهما حدث بسبب المرأة الشمطاء نفسها. كما ينبغى 
ملاحظة أن المزاوجات فى قصص الدراريش إلما تمثل 
فواصل زمنية لناوبية؛ بيدما الثوابت المتكررة الأغرى مثل 
العور ثمثل فواصل زمنية مججاورية. غير أن كلا منهما 


'يمكن رسمه فى نحط بيالى فيكمل الخطان كل مهما 


الآخر فيعطيان انطباعا عن نسق منظم فائم بذانه. 

هذا الانطباع . فالغرد أو الأفراد الموجودون نحت الأرض 
نزلوا السراديب طوعا أول الأمر ثم كرها فى المرة الثانية, 
وأما فى الحكاية الثانية؛ فالغلام موجود هناك تفاديا لما هو 
فى الحقيقة قدر محتوم. أضف إلى ذلك أن المجالات 
الثلالة التى مثلئها الحكايات العربية فى (ألى ليلة وليلة) 
هى: الإنس فى الحكابة الأولى؛ والإنس و الجن فى 
الحكاية الشائية؛ والإنس والسحر فى الحكاية القالقة. 
والحالئان اللئان زادث فيهما الحبكة من هذا التقسيم 
المتكامل لزم لهما أن تعملا مع الاعورار. 

أولاهما: العملاقات بين: 

الاعورار. 

0 نزول المغارة. 

ن تغير ازدواج موتيفات معينة من حكاية لأخرى. 
فالحكابة الأولى لم يكن فيها العور بسبب ما حدث 
نحت الأرض» كما أنه لا يعتمد على بنية مزدرجة فى 
الحكاية. أما فى الحكاية الثانية فالعلاقتان إيجابيتان؛ إِذ 
يحدث التشوبه نتيجة ما حدث فى معبا العفريث» غير أنه 
لم يحدث إلا عن طرق الازدواج. وأما الحكاية الشالشة 
فعويصة:؛ إذ ليس هناك علاقة سببية بين المغارة والعين 
سوى علاقة شكلية فريبة جداء لأن العور حدث فى لهاية 
الأربعين يوما الثانية. 


يفن 


وثانيتهما: أن مسؤولية البطل عن الاعورار فى كل 
حكاية ليست هى المسؤولية نفسهاء فالحكاية الأولى ليس 
البطل فيها مسؤولاء كما أن المؤلف لم يحمله المسؤولية؛ 
إذ بالتأكيد ليس هناك نية مبيئة وراء حادلة الرمى الثى 
أنندت الموتور عينا من عينيه. وأما الحكاية الثانية؛ فإن 
المسؤولبة كاملة تقع على عجيب لسوء حظه؛ وهر 
يعثرف بذلك كثيرا. وأما حالة الدرويش الثانى, فتقع فى 
منطقة التبه: إذ إنه كان مخمورا عندما استدعى الجنى 
بادئ الأمر فبدأت سلسلة من المصائب. 
ونبل أن نمضى إلى أبعد من ذلك فى حص 

استعسمال الراوى هذه الوقفات والموئيفات المتكاملة: ينبغى 
أن ننظر إلى مجموعة لالشة من الأنساق؛ تلك هى 
الأصداء ‏ الموازية أو المعاكسة ‏ التى تتشكل واحدا إزاء 
واحد لتصل ما بين الدرويشين الأولين وبين السبدئين 
من طرق متباينة؛ وأما حكابة الدرويش الثالث فلا تصلح 
فى هذا المقام بما لهسا من خمصرصية نامة ما دامث 
السيدة الشالكة ليس لها حكاية. واسمحوا لى أن أضع 
تخطيطا لهذه العلاقات فأرمز بالحرفين أ»ب لحكايئى 
الدرويشين الأولين؛ وبالحسرفين س؛ ص لحكابتى 
السبدئين؛ وبالحرف ل للتوازى؛ وبالحرف م للعلاقة 
المتعاكسة ؛ 
أ ب [غ] الحكاية ذأ احترق فيها الابن الآثم للعم 

حتى الموث. والعم أيضا أب بالتبلى. 

الحكاية ٠ب؛‏ احترفت فيها الابئة الطيبة 

للصهر المرتقب حتى الموث. 
س/ ص [/] الحكاية اس» تجلد فيها المرأة كلبئين لم 

الحكاية «ص؛ تشحب فيهاالسيدةلم 

تكشف عن آثار جلد بها. 


/ س [م] الحكاية 9أ تسود فيها موثيفة ارتكاب سفاح 


يل 


الفربى بين الشفيقين. 
الحمكاية ١س؛‏ تسود فيها موتيفة فئل شفيقة. 
ب/ ص [ل] الحكاية (ب؛ فيها امرأة يجلدها المفريت 
الغيور. 
الحكاية دص؛ فسيها امرأة يجلدها الزوج 
الغيون. 
أ ص [ل] الحكاية أ فيها عجز عن الاهشداء إلى 
المقبرة. 
الحكاية ١ص؛‏ فيها عجز عن الاهتداء إلى 
منزل الروج9؟ , 
ب/ سس ع الحمكابة (ب) فيهايجد العفريث الشرير 
: 8 
البطل فى موقع الكسية , 
فيها بمسخ العفريت الشرير البطل حيوانا. 
استدعث قوة النار لتصرع العفريث. 
الحكاية ٠س؛‏ فيها تهديد من العفريئة الطيبة 
للبطلة باحتجازها فى سجن أرضى إن كلت 
فى ننفيذ وصايا معيئة!!. 
فيها تمسم العفريئة الطيبة الأخثين الحاقدتين 
فيها تتسبب البطلة مباشرة فى موث الشاب 
الذى نبل عبادة النار. 
وأما حكاية الدرويش الثالث الذى كان فى موف 
خاص» لانثفاء العنصر النسائى فيهاء؛ فتحتوى بذائها 
عددا من العلاقات المتعاكسة. ففى النصف الأول من 
حكابة عجيب رراه يقلب الحصان المسحرى» أما فى 
النصف الثانى فترى أن حصانا سحريا أخر هر الذى 
بفلبه. وئرى كذلك أن عجيبا يقل الغلام خخطأ فى آخخر 


اياااسس سس سسممششسم فييقى 


يوم من الأيام الأربعين الأولى ولكنه بظل معافى » وعددما 
تبدر منه مجرد هفوة فى نهابة الأربعين يوما الثانية فإن 
التشوبه يلحقه. 

-- 


إن حكايات الدراويش لخممل دلالة بالدسبة إلى 
البحث البنيوى الصرف. وأعتقد أن هذه الدلالة ليست 
المعنى الكلى فى الحكاية؛ ولكنها بالتأكيد تلعب دورا 
يشبه إلى ححد ما دراما المعانى. 
والدليل هو حكاية اعتراضية قصيرة جدا لدرجة ألى 
لم أوردها فى المجسمل. ذهى تخئص بالرأفة؛ وقند رواها 
الدرويش الثائى فى محاولة استدرار عطف الجنى الذي 
هدده بالقتل... رجل طيب يلقى به حسود فى حفرة. 
ربيدما الرجل الطيب فى الحفرة برد إلى سمعه مناقشة 
بين بعض العفاريث عن طريقة يشفون بها الأسسرة 
الممسوسة. ويجاهد الرجل للخروج من الحفرة لم يشفى 
المناة ويصبح وزبرا لأبيها. وعندما يلتفى الحسود الحاقد 
مرة أعرى يقابل إساءته بالإحسان... إذا ما أخانا فى 
اعتبارنا هذا الجزه الذى يبدو كأنه حشدء وتأملنا موفعه 
المتوسط من قلب حكاية الدرويش الثائى؛ فإننا نرى أنه 
بمنحها لذلا ناما كما فى حكاية صخر الثى أكدها 
موقعها فى وحكاية مدينة النحاس!؛» وبذلك نحصل على 
صورة جديدة من الموتيفاث السابقة يمكن أن نقدمها فى 
شكل تناسب: فالعلاقة بين الهبوط الاختتيارى والرؤية 
المادية تقابل العلاقة ببن الهبوط الجبرئ والرؤية الررحية؛ 
والهبوط حده العالم الأرضى فى كل حالة؛ فالرجل 
العليب بلنى به فى الحفرة حتى يكاد يمرت. والدراويش 
بمحض إرادئهم ينزلون فيلعقفون شخصيات مغلوبة إما 
كانت قد هربت من الحياة العادية وإما اتتزعت منها 
اتتزاعاء وكان مقدرا لها أن تواجه الموت بصورة عنيفة. 
والعشه فى كشير من الثواث الأسطورى يحدد أشخاصا 
يفون بين الموت واللحياةا*» بشكل ما. وأحهانا تواكب 
الحكمة المتزايدة فقد الرأا إية المادبة كما هو الحال فى 


الأنلاك 


شخصية تريزياس. ومع ذلك» فإن العور فى ححكايتنا مجرد 
خمسارة أو نقص أدى إلبه نوع خماطئ من التوسط بين 
الموت والحياة. 

وكما نرى ؛ فإن المسئويات المنفاوئة ما يابغى أن 
يشحمله الدراويش من مسؤولية عن العور إنما نشكل 
مجموعة متكاملة. وقد نكون الآن أمبل إلى الانفاق على 
أن الشفساوث فى النية والجرم لا يساهم إلا فى إقامة 
شميولية للفائون الذى يفره التناسب الذى ارنأيناه؛ وأن 
الجائب المتكامل من المسؤوليات لا يدعو إلى إثارة أكثر 
من سؤال؛ وهذا لا يزيد عما يضعله الشوزيع المدكامل 
للشخصيات المساعدة للبطل مثل السملك والطير والبهائم 
فى الحكايات الروسي277؛ ولكن هذا لن يفعل ذلك 
بصورة كاملة. 


والسبب فى أنه لن يفعل ذلك بسيط؛ وهو أن 
شخصبات الراوى حيرتها مشاكل العدل دائما. فقفضاء 
الوزير بالقنصاص لعينه فى ححكاية الدرويش الأول قد 
صوره الراوى كأنه أمر خمسيس حقير. وإننا لدرى ما يراه 
الراوى من أن ما قام به الوزير إنما هو محض الثقامء وأن 
الرجل المنصف قد بتساءل عن ما إذا كان التلف ققد 
حدث بتديير مبيث, وأما الدرويش الثانى فيئال نصيبه 
أيضا من التأزم الأخلائى. ويشرح الجنى أن قانونهم بسبح 
لهم قئل الزوجات الخائنات؛ ولكن ليس واضحما على 
الإطلاقى أنهم يجب أولا أن يمزقوا أوئك الزوجات إلى 
أشلاء. وواضح أن نعاطف الراوى إنما يميل مع المرأة 
الانبة التى رفضت فى شجاعة أن توفع بالبطل. بل إن 
تكبيف العدالة بالرحمة قد حد من قدرة العفريئة الطيبة 
فى حكاية السيدة الأولى؛ فتراجعت عن فثل الأختين 
الحافدئين كى تعفى المرأة مما قد تشعر به من ححمرن 
عليهماء ولكنها تهددها بسوء العاقبة إذا ما كلت عن 
جلد الأخثين يوميا بعد أن مسختهما كلبئين. كما أن 


لخد 


ا" ااي : تيا 


المفريئة نئسها نظهر أمام الخليفة فى المشهد الخثامى» 
ونعلن أن السيدة ذات الندوب قد حق عليها المقاب 
لأنها عمرجت على وعدها للأمين؛ وهنا نضطرب من 
جيديد ؛ لأن صوررة المرأة ججميلة وديعة» وأنها طلت على 
وفائها لزوججها المعتل المزاج؛ وأنها ليست على الإطلاى 
من ذلك العو الكياد الحبيث من النساء الذى تصوره 
الحكايات التى نشف عن كراهية النساء فى (ألف ليلة 
وليلة) . 

والشخصبات التى عوئبت فد أذلبت بدرجات 
متفاونة؛ ولكن الشخصبات التى نزعم أنها نخدم العدالة 
إما شريرة وإما آلية. والحكابة الاعتراضية عن الرجل الذى 
ألفى فى الحفرة نتضح من جديد أهميئها؛ فهى تمتدح 
شخصا ترفع عن التطبيق الألى الشرس للثأر. وقد أدى بنا 
ذلك إلى أن نشعر عندما نرك الكثاب بأن العدالة شع 
معسضل؛ وأن كيرا من الأسبساب والمؤلرات والنوايا 
والظروف بنبغى أن نكتشف قبل إجازة حكم مقنع. أما 
الابساراث فلا يمكن قبولها. 

بمكن أن يكون التئاسب الذى أتمنه الحكاية 
الاعتراضية نوعا من العدلء أو بعبارة أخمرى «هدل 
الببية؛ وهذا التناسب هو الهبوط الاخشيارى المشارف 
للموت بالنسبة إلى المور المادى مكاقها الوط 
الاضطرارى بالدسبة إلى الرؤية الروحية. ولكن الراوى يثق 
أننا قد نفكر أبضا فى شروط العدل الإنسائى. وأن الأمر 
كله عندئذ ينبغى أن يصبح أل بكثير من حيث النقاء 
بما ينبغى أن تكون عليه البنية؛ فالرجال الثلالة مسؤولون 
عن تشوههم بطرق مختلفة؛ وعلى حد نصور العدالة 
الإنسائية للأمر لعتبر العلافات السببية بين الهبوط 
والاعورار فاصرة؛ إذ لا سبب فى الحالة الأول ؛ والسبب 
غير مباشر فى الحالة الثانية؛ وبعيد للغاية فى الحالة 
النالفة. إن عدل البئية يكشف عن قانون عنيد؛ قانون 
العين بالعين» وهذا الفانون يفتص بصورة غامضة فى 


نا 


لحظات غير متوفعة. ونحن؛ وإن كنا قادرين على فهم 
شروطه؛ لا نشعر برضى أخلاقى عندما نشهد نتائجه, 

والصدام بين نوعى العدل صدام كلى أبدى بالطيع . 
وتناسبئا بسئن فانونا ولكنه غبر أخعلافى؛ وقد ظهسرت 
العدالة فى بنية الحكابة بشكل غير أخلاقى. فالراوى 
يذكرنا فى حكاية بعد أخرى أن العمل الإنسائى برجو 
نظاما ألاقيا يضع فى اعتباره نوايا المنهم والظروف التى 
أدث إلى سلوكه قبل إجازة حكم عليه. والحكم فى 
البنية يهزأ برجائه. والصراع فى غير حاجة لأن يقرره 
المؤلف بصورة جلية؛ فهو قريب من السطح بما يكفى 
لخلق قلق عميق. 

والقلق له حيوباته الخاصة؛ والسؤال المتعلق بالعدل 
الإنسانى يهيئئ لنا أفكارا ثانية عن المعنى الذى يمكن 
استخلاصه من الشوابت السائدة فى الحكاية؛ وهى 
الهبوط والعور. وبضطرنا التأزم الناج لانخاذ نظرة ثانية 
حدرة مجاه التسرئيبات الأخرى الكشيرة العاملة بين 
الأحداث والشخصيات؛ فنتساءل فى لهاية الأمر عن 
الهدف من هله اللعبة. 


وإذا كان بعض الحبكات فى الحكاية فد أشعرنا 
بالقلق؛ فإن أخرها ببساطة يفجأنا بصورة فكهة؛ إذ تزوج 
كل منهم . فالأمين قد أمره الخليفة أن يعيد إلى عصمته 
تلك المرأة التى سبق أن ضربها ولفظها. أما المرأة الأولى 
فد نروجت من الدروبش الأول الأميرء وأما الأخنئان 
الحاقدئان فقد أصبحتا زوجين للدرويشين الأخخرين قبل 
أن تقول أى من العروسين كلمة أسف أو يقول أى من 
العربسين كلمة شكر. ونحن نشك تقربيا فى أن الخليفة 
نهم كل هذء الأحداث فهما طائشاء وهو الذى أثر 
العافية فاخخار الزواج من المرأة التى لا ماضى لها. 


إن الفضول الذى أبداه الدراويش فى منزل السيادات 
قد بين أنهم لم يأخذوا العبرة من مغامراتهم. ولو أنهم 
كانوا قد اعتبروا من انسياقهم إلى مزالق فاصلة شارفت 
1 بهم الموث؛ لكان النفش الذى يحذر من السؤال عما لا 
بمنى قد انخط دلالة عميقة بالنسبة إليهم. وهكذاء عادت 
كل الشخصيات إلى الحياة العادية دوك أن يطرأ عليها 
تخرل: فلبس هناك ندم على ما بدر منهم؛ ولا أكسبهم 
العور حكمة؛ كما أن الزواج الأخير لم يكن فى محله؛ 


وقد جاء من حيث ترتيبه بمثابة تعليق ساخخر على 
المواقف الأخرى فى الحكاية. 


بضحك الراوى قليلا على الأمراء الذين القطع منهم 
الرجاء؛ ولكن الضحك كان علينا؛ على المتلقى. فنحن 
نرى أكشر مما نرى الشخصيات؛ ولكن سعادتنا بذلك 
ليست أكفر . وفد تكلم هونمانتشال عن صفاء 
(اللبالى)” مع أن هذه الحكاية لا تعنى بالصفاء - أو 
بالانطلاق ‏ الذى يؤدى إليه التأمل المنفصل للانسجام 
الرائع الذى يحمد عالما أخعلافيا نسوده المفاججأت. والرارى 
يكفبه أن نكتشف فى العالم نغما يصدح؛ لم تدرك أننا 
لسنا جمهور هذا النغم؛ وإنما نحن أوثاره. 


يمكن الع أذ السام الزن إذار هه الحكية نك ل االو الأخلانى, الحقيق أن طرف مال هظلا عي ل سوير ا حو لمهم 
مرا أ أعلافية لب أعلانية الاة. ويمكن لدعأ أن من الصوليئ من نول ل له وهمى »ولا شك أن حك مدن الع ربعا الث ميج 


إلى حد أنها لى نظرهم لا تنطوى على استعمال رمزكء 
زفق 


,146-349 , ااطماطوكط :]14 -56 ا رمماقودتعواة 


هذا دارى ضميف لأن اول ون كان قد للم إل أ مقع كاك يمكن الها له ولاح أن عدم الما إلى اشير نما مو سسا عل على مل 
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السماء. ولحد الصرفى البار مجهول فى (اخحليةة لأبى لميم الأصبهائي ج؟ ص 44. 


عا لومدعة ك1 ما وز .326 ,1 بإططءاطوكط 
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1953(, 1, 4. 


زفيل 


-- 


المسرأة_ الحكاسة 
فى «الحصال والبنات, 


من ألف ليلة وليلة 


لاا 


. فعليّة الحطاب الحكائى‎ ١ 
0 
كان هاك إنسان من مديئة بغداد وكان‎ ٠ 
, ٠... أهزرب وكان حمالا‎ 
يدشتح وججود النص على زمن هو الماضى البعيد‎ 
. وبرتبط ب (إنسان» فى مكان محدد هو بغداد‎ 
باث (فاعل) يمدو شبه محدد؛ حاك يظهر فى مركر‎ 
السعلية السردية الأول؛ ليس دالا معسرحا به ولا هو‎ 
. افتراض محض» بل وجود فى الغياب أو خفاء فاعل‎ 
هداك ..) » مجرى سردى بدثى يضمن‎ ناك١‎ 
عدداً لا نهائيا من الاحدمالات؛ كأن يفال : «كان هياك‎ 
00 ٠... امرأة...» أرة كان هناك مديئة‎ 
وإذن؛ فالجملة السردية الأولى نفضى أن تعدم فى‎ 
لحظة مخصوصة كل الاحثمالات الممكنة. فيستقر‎ 


* جامعة الوسط ؛ سوسة ؛ لولس . 


شن 


مصطفى الكيلانى * 


مجرى الحكائى فى موقع رجل حممال أعزب وفى مدينة 
هى بغداد وزمان هو الماضى . ويكتسب الملفوظ الحكائى 
سمانه الخاصة بالتوغل فى هذا الموقع حروجاً آنيا من 
«اللا دلالة؛ فى الفسراغ أو العدم الحكائى إلى دلالة 
امحكى الموصوف وما بتضمنه من حلقات فعلية سردية 
مختلفة؛ متعاقبة أحيانا ومتداخلة أحيانا ومنضادة أحيانا 
أخرى , 

يتأكد جود اللفوظ الحكائى بلتقيل الذى يدو 
عند القراءة نقطة متحولة؛ أى فعلية سردية أخعرى تواصل 
الفعلية الأولى؛ تتأثر بها دون أن نؤلر فيهاء شأن ارتباط 
اللاحق بالسابق وإن اخمتزن السابق إمكانات وجسود 
اللاحق ٠‏ وبميل الملفوظ الحكائى إلى وضوح الرسالة 
وتلى معانى مدلولاتها؛ إذ لا يهدف الحاكى إلى إدنعال 
المتقبل فى دائرة العجيب الغامض بل يسعى إلى إمتاعه 
برسم الحركات والهيئات» وبعضص ملامح الجسد الممكن 
فى عرائه» بغية إمتاعه وتخرياك مخياله دون كبير عناء ٌ 


كتتكتككتكتكتكتكتكا 1 ا 


له 

إلا أن المدمبل النان؛ أحدهما نخارج عن النص - 
الملفوظ متصل به بفعل القراوة؛ والآخر قائم فيه. فيبدر 
الأول نقطة مشحولة فى مجرى الزمن لدمدد لحظات 
الفراءة وسيافائها » وهو فارئ عدد؛ فى حين ينجمع 
الثانى عند تقبل الملفوظ وتفكيك عناصر بنائه ومجويز ما 
يمكن تأوبله قارئا واحدا مفئرضاء وإن تعددث الإمكانات 
القرائية , لأنه من النص - الملفوظ وإليه؛ برغم خموله إلى 
فعل أداء يستلزم وصل الملفوظ بالتقبل فالحاكى» وقد 
أسس النص - الملفوظ ؛ تمثل من البدء قارئا مسا هو 
القارئ المفترض وتدميطا قرائها يستجيب لخطة الحكاية 
وغرضها الحكمى والإمتاعى ؛ فى آنء الكامن فيهاء 
كما وضع حلقات تواصل بين أطران عصدة: رار هو 
قناع الحاكى : وملفوظ قابل من داغيل بنائه للعلفي 
والفهم و معقبل هو ججبزه من مشروع الحاكى؛ بعضه 
مجمرع دوال يتضمنها النص؛ وبعضه الآخر إمكانات 
تأريل نفتح الملفوظ الحكائى باسدمرار على مستقبل 
الفراءة المتعددة فى أزمئة وسياقات مختلفة. فالمتقبل الثانى 


(الفارئ المفترض) مجرد فى ضمنى الملفرظ الذى استقر 
فى مدار خعطة حكائية مشتركة تكررث أنساقها المعرفية 
فى نراث الحكاية؛ واستلزمت إنضاع نسيج 'الأحداث 
والشخصيات؛ وشتى المدلولات؛ لمركز قيمى له لوابئه 
العقندية لتبليغ حكمة بأساليب حكائية يراد بها الإمتاع 
والإفادة معأ , 

ولئن تعددت حلفات الإيصال وأساليبه وسواطن 
التقبل؛ فإن الخطاب أحادى الغرض يذكر بالببدء في 
مطلع الحكاية الإطارية ل (ألف ليلة وليلة) 2١١‏ ؛ إِذْ 
ينشتح على الكشرة فى الأساليب والدلالاث الفرصية 
وينغلق فى الاتجاه الآخر للدقبل؛كى يستعيد تمركر” 
الول يندم في الموئف الحكمى ذائه الذى من أجله 

ست الحكاية . 


إلا أن الغراءة فعل مغاير لفعل الحكاية» ذلك ما 
يجوز فى بعض القراءات نفكيك الموقف الحكمى 
للوقوف عند الشوابت الدفينة المنتشرة أثارها داخل نسيج 
الأحداث؛ فتخثلف دلالة القارئ والقراءة من الملفوظ 
ذانه إلى الأداء الذى يحول الملفوظ إلى فعل تلفظ فى 


' أنية القراءة : (شكل رقم ))١(‏ 


آن القراءة ؛ العراصل بين الحادث و الممكن 


الحكمة 
7-0 
الا جه [شيد] 5 ا ي]| الر بو 


2) 6003 ( 


زْ 


كر 


يضمن ارلا مفترضا: قد يكون متمددا 


ا 


انفلا داخل تنميط قرئى 


فكل رلم١١)‏ 
بتحدد ضمن لخطة الحكاية 


( ممتنقأء 62003 ) 


ْ 


لتعدد أزمنة الشراءة وسياقاتها 


نفكيكها 
7 لا ا 


يفن 


مصطفى الكيلالي 


وتتولد عيد القراءة مجموعة أسغلة» جسم الدماج 
الفارئا فى ذات الملفوظ وتواصله مع الحاكى الأول 
واضع الحكاية» ومع الحاكى الشانلى (الراوى) الباشر 
لبقل الأحداث من موقم يذه له الساكى الأول» ومع 
الشخصيات والأحداث فى توزيعها الوظيفى؛ والدلالات 
الحكائية فى لعبة انكشافها واحتجابها : (شكل 
رقه(؟)) 
كف 


فلم اختيار «حمال؛ بطلا للحكاية؟ ولم التخطيبط 
حكائيا لإدخال الحمال إلى القصر؟ وما السر فى هدم 
الحدود الفاصلة بين الحمال (الرجل) والمرأة' وإزالة 
الحواجز بين فئة الكادحين؛ نمئلة فى الحمال» ومالكى 
السيادة والمال والجاه كما يظهرون فى النساء والفصر وما 
فى الفصر من بذخ واستهثار ؟ 1 

لا ننحبس فعلية الخطاب الحكائى فى حال 
عارضة؛ أو حادث بتكرر؛ بل تنبثق من حمدث يرث 
عددا من إمكانات الفرغ والتكائر: «وبيدما هر فى 
السوق بوما من الأيام متكئا على قفصه إذ وقفت عليه 
امرأة ..0. 

إن «إذ؛ الفجائية قضت؛ مذ البدءء: لفى 
الاحتمالاث المتعددة لتطور الأحداث؛ فهى لعبة التجميع 
والاستشناه؛ أو «الانتخاب» الذى بحعم اخثيار إمكان واحيد 
ونفى جسيع الإمكانات الأخرى دفعة واحدة فى أن 
الحكى ... ْ 
؟ - حركات النص الحكائى . 
نشراكم المساجآن قصد الإدهاش فى سلسلة أحداث 
تنواصل تبعا لمنطق توليدى نسمح به بنية الحدث الأول؛ 
حيمال تعشرض سبيله امرأة؛ وفى الحدث مقابلة ببن 


المكشون والمسثثر؛ رجل (حمال) أعرب فى السوق 
١متكى‏ على قفصها .. وامرأة «ملثفة بإزار موصلى من 
حرير ...؛ رفعت قناعها...؛ عيون سوداء بأهداب وأجفان 
ناعمة الأطراف كاملة الأوصاف...» وإذا الحدث مجال 
سردى يؤالف بين متافرين فى معثاد الحياة الجتمعية تبعا 
للظاهر والمتكشف؛ إذ يتواصل شخصاك يختلفان جنسا 
وتركيب خلفة؛ ويتباعدان فى سلم القيمة الاجتماعية؛ 
استنادا فى التأويل إلى هيكة كل منهما وإلى مجمل 
الأفعال المتصلة بالضميرين داخخل سياق المشهد الواحد . 

تتوائر أفعال الأمر وتتخللها أفمال دالة على حركاث 
تمثل الاستجابة الفورية لمجمل الأفعال الأولى ؛ 


يتنزل مجمل الأفعال فى مكان محدد له علاماته 
رأشياه الخاصة يعرف لحظة التمثل الشمولى 
ب١السوق»‏ ومنه إلى ادار ملبحة! ؛ رسيم شبكة 
الأفعال نظاما من الحركات والروابط بين الإنسان 
والأشباء وببن الأشياء والأشياء ضمن نسق سردى 
تتمحرر ئوانه حول فعلية واحدة متكررة : الشراء» وما 
ينصل به من من أمر واستجابة إنه الحدث الواحد وإن 
تفرع إلى أحداث صغرى تبعا لتعدد السياقات : بائع 
الزيشون والفاكهانى والجزار والبقال والحلوائى والعطار.. ٠»‏ ' 


ا 


لهم 
ا 
اضع الحكاية 0 


لايل 


شكل رقم 9) , 


سسسصسسسس يس الرأول الحكاية فى دالحمال ولبباشة 


وللاخحتلاف بين الأشياء عدد النظر فى الحاجات الحافرة 
على تعدد مرا اث الشراء وكما تتعدد المشاهد داخعل 
المكان الواحد» فإن «الشراء) » ذلك الفعل المتكرر علامة 
الرمن الذى يمد بالفصد السردى لإلبات الوظيفة 
الواحدة بأسأليب مختلفة» وبذلك يتسع مجال الحدث 
نبما لخطة السرد الحكائى فى احثفائه بالأحداث أكثر 
من اهعمامه بالشخصيات؛ كأن السارد وهو يشرف؛ من 
الأعلى؛ على المجال السسردى ينظر إلى الأحداث في 
نسيجها العام ولا يرى من الشخصيات «الحمال والمرأة 
وبائع الزيشون والشاكهانى والجزار والبقال والحلوانى 
والعطار ..) إلا ظلالا باهعة لا نطفو على سطح الأحداث 
ولا تستقطب تاليراتها فى أبنية نفسية بها تعرف 
الشخصيات فى أجناس السرد المعاصر. وتختلف المرأة 
والحمال عن الشخصيات الأخخرى فى الاقتراب من حيز 
تسمية تخيل على مجدمع ما هو مجتمع الحكاية الداطق 
بها والمندس فيها.. وتبدو امرأة ؛ عدد الوصل بين أجزاء 
الحكابة ٠‏ مبعث السرد ونواته الأولى وأفقه التأويلى. فهى 
بمثابة الحد؛ خلال الحيز السردى الأول» الفاصل بين 
عالم الأنثى الخاص وعالم الرجال؛ ذلك العالم 
الخارجى » رهى الدائذة تفتئح على الداخعل عيد انتهاء 
الحيز السردى الأول وابتداء الحيز الثانى . 

إلى أن أنث دارا مليحةا ؛ ينقطع مجرى أول 
للأحداث وتمصل النفلة من سيافق مكانى هو مركر 
الفعلية كما تظهر فى شبكة أفمال إلى سياق مكانى لان 
هو مركز فعلية جديدة؛ لتجسم فى شبكة أخخرئ من 
الأفعال تبعا لوظيفة سردية مغايرة للوظيفة السابقة؛ ؛وإذا 
بالباب قد الفتح..) بهذه الجملة السردية يكون التحول 
من فضاء الشارع إلى الققصر وما فى القصر من أشهاء 
وأفعال. يستحضر الراوى المتقبل ضمنيا ويحرص على 
إدهاشه بالعجيب المشخيل الذى يفضى إلى المرئى 
الفسوس ٠‏ ش 

يجوز السارد بالانتتقال من الجرى السردى الأول 
إلى الشالى هدم الحدود الفاصلة؛ دفمة واحدة؛ بين 


الفقراء والأثرياء من ناحدية وبين الرجال ممثلين في 
الحمال والنساء من اححية ثانية. بذلك يغرق العجيب فى 
مشخيل يهدم سلطة الواقع وبشرع فى الآن ذائه سلطة 
الحكاية . 

إن انفصاح الاب يعنى فى الحكاية بددء جاوز 
افحظور؛ إذ بمثل الباب فاصلاً بين عالم (الحريم) وعالم 
الرجال؛ وتكون المرأة؛ خعلافاً للسائد المشرع الأول لهذا 
التجاوز: فهى الثى مولت فى عالم الرجال (قيامها 
بالشراء) ؛ وبادرت الحمال بالكلام واصطحبته إلى 
الفصر وأدغلئه إلى البهولم سمحت له بأن يحضر 
مجلس النساء فى غياب الرجال الأقارب ٠‏ 

ولأن مسارد حكايات (ألف ليلة وليلة) واحد وإِن 
تعددت السيائات» فإن خعطة السرد متناظمة نبعا لشوابث 
أسلويية وأخعرى قيمية أخعلافية تتكرر على امشداد 
الحكايات» وكما يستقطب الحدث الشخصية فى ندفق 
خطاب بتأسس بالحكمة؛ ومن أجلها تظهر المرأة علامة 
الخيانة والمكر والخديمة والقدرة العجيبة على مغالبة 
الرجل حد التخلب عليه أحيانا كثيرة بالحيلة والجمال؛ 
وهى مجمع تناقضات بين الجمال الخلقى والقبح 
الخلقى كأن- تقدم على الخيانة فى مواطن عدة تعليلا 
للحكابة المجملة (القص) ولإقدام شهربار على القثل 
(الدافع إلى الفص)؛ ركأن تظهر أدة للخلاص فى أن . 

تسثمر المرأة فى المجرى السردى الثانى علامة 
للحركة الدؤوب» تؤثر فى الآخخر (الرججل) ولا تتأئر به. وإذا 
كان تغلبها الشمنى على الرجل فى الجرى الأول برد 
إلى سلطة المال وحاجة الرجل (الحمال) إلى العمل 
للتحصل على الرزق: فإن خلال المجرى الثاني لا يحيد 
عن سلطة امال مع إضافة دلالة الكشرة (النساء) فى 
مقابلة الواحد (الحمال) لم الكرة القليلة عدد ظهسور 
والأعجام الشلاثة؛ . وكما ترد كثرة أفعال الأمر فى المجرى 
السردى الأول إلى المرأة» مجمع سماث القوة الغالبة 
(المال والجمال) ؛ فى مواجهة القوة النفيض ممثلة فى 
الجهد العضلى عند الاستجابة الفوربة لمجمل أفعال الأمره 


نايل 


مصطفى الكهلانى 


فإنها نستدمر داخل سياق المرأة ‏ العدد ؛ فتدسع الهوة 
الفاصلة بين السللة والسلطة المغايرة فى الاعججاه النفيض » 


ويزداد بذلك الطوق المضسروب سرديا حول الر جل 


(الحمال) ضيقا . ْ 
يجاوز السرد فى المجرى الثانى التباطو المقصود 
ونكرار الحدث الواحد بأشكال مختلفة إلى الخركة 
السربعة فى حيز سردى محدود ؛ فيعج المكان بالأشياء 
والأفعال الدالة على الحركات : 
«قامت الصبية من السسرير تلعضت من 
السرير ... خطرث فابلا ... فالث (يليه فعل 
أمر؛ حطوا عن ...) ... أفرفن ... صففن.. 
أعطين الحمال دينارين ... قلن له ... قالت 
له الصبية .. النفتت ... فالت لها ... فقلن 
له.. سمعث البئاث ... قالت صاحبة الدار... 
قالت الدلالة قفامث الدلالة ..شدث 
رسعلها.. رونت المدام 5 أحضرت ٠.‏ قفدمث 
المدام ... جلست ... تضربه ... امت 


البوابة... رمث نفسها ... لعبث فى المام .., . 


أخلت الماء فى فمها ... بخث الحمال ... 
غسلت أعضاءها ... مسكته...), 
تقابلها أفعال الرجل الخاضع لإرادة المرأة ؛ 
انظر الحمال .. وجدها صبية .. قال .. 
فنظر.. لم ير .. قال الحمال .. قال .. فرح 
الحمال .. قال ... جلس ؛. 
نواصل هذه الحكاية الفرعية إعلان اتتشصار المرأة 
على الرجل بالجمال والحيلة؛ وفى ذلك تكرار لوظيفة 
سردية وسمت الحكاية الإطار ل (ألف ليلة وليلة) 
والحكابة المشفرعة عنها فى نسل توالد البنية الاستطرادية 
بطابع الحكمة المعلنة فى بدء السرد وشبه الخفية فى 
غمرة تدفق الأحداث. فالمرأة هى علامة الخطيكة فى 
تمثل الوجود عامة بمرجع عفدى محدد وفى الوجود 
الحكائى؛ وهى علامة الوهن فى ظاهر التركيب الخلقى 


فيل 


٠‏ ورمز القوة الغالبة؛ إذ وراء العجز الظاهر قدرة عجيبة على 


المغالبة حد التغلب بما تمتلكه من أسلحة الجمال 
واللكاء ع 


إن فعلية النص الحكائى الكبرى ‏ وإن لم تستقر 
فى معلن دلالى ‏ هى فعلية مسكونة بالصراع بدوجيه 
ضمدنى من السارد؛ ذلك الضمير الختفى وراء اسمية 
شهرزاد؛ الكيان السردى القادر على إنطاق الصمث 
بالكلم الحكائى وممارسة سحر اللغة عبر ذاث متخيلة ؛ 
هى امرأة تغالب موتها وتحول المستحيل إلى ممكن يتحقق 
فملا حكائيا بمنع القثل ويغير مجراه من الدم يسفنك إلى 
الفوة تولد نفيضها وتشمر حياة . 
2 فى القوة, والقرة المضادة . 

لا يحيلدا النص مباشرة إلى مصادر القوة » وإنما هى 
علامسات مخثلفة يمكن أن مجمع بالتأويل فى ئواة 
مفترضة هى الحافز الأول على فعل السرد وهى العطافاتث 
المتعددة نسكن الأفعال وتم انتشارها فى علاقات تضاد 
أحيانا وتألف أحيانا أخخر: ى؛ مع الاخثلاف داخل أي من 
الصنفين. تطفو القوة والقوة المضادة على سطح الأحداث 
عند تجميع الأفمال والدوال الحافة بها؛ فتبدو الأولى 
جمالا ييصر بالحيلة والذكاء؛ فى حين نظهر الثانية قوة 
عضلية مكفرفة للورضع الاجتماعى «الفقر) ولانثفاء 
سمات القوة الأولى؛ ومنها الذكاء على وجه الخصوص. 

على ذلك الأساس؛ تخمئزن العلاقة الشمنية بين 
الفونين صراعا بندس داخل أدق خيوط النسيج السردى 
وبسكن الشخصيات فى حركانها الظلية الباهئة؛ ويخترف 
كامل البناء الحكائى ليومئ إلى ما وراء شهرزاد؛ حيث 
مركز السارد الأول الختفى ومكمن الخطة السردية , 
يلل 57 

بتكرر وصف الجمال الأنثوى لتشويق السامع وشد 
التباهه من وصف الدلالة فى مطلع المجرى السردى الأول 
إلى وصف الصبية فى امجرى الثائى: ١‏ فوجدها صبية 


اماك المرأة ‏ الحكاية فى «الحمال والبداث؛ 


سِقَة الند فاعدة الدهد ذاث حسن وجمال وعيون 
عيوك الغزلان..: وفى الوصفين إحالة على المجرد 
لعطلق أحيانا كثيرة؛ وعلى الحسى أحيانا أخرى؛ دون 
وغل فى التفاصيل. لقند اهتم السارد الواصف بإبراز 
جسد الأننوى لخجسيما لرغبة الآخر (الرجل) فى التمتع 
لرأة ‏ الحكاية ؛ وفى ذلك الوصف المشسهدى صورة 
أخر تنعكس فى ذات الرجل الحاكى والرجل المتقبل» 
نخضع المرأة ‏ الحكاية لخطة وصفية تتأسس على خبرة 
ممالية هى خبرة الجموعة الحاكية داغيل السارد الواحد 
الحكية فى سلسلة المتقبلين داخيل العصر الواحد وضمن 
صر مختلفة . 
ليس جممال المرأة, عودا إلى خطة السرد والوصف» 
رغلا كاملا فى التجريد أو التدقين؛ وإنما هو وجود 
خيل يمر فى مجرى السرد طيفى السمات والحركات» 
بو العرى بشد إليه الأنظار ؛ 
«قامثت البوابة ولتمردت من ليابها وصارت 
عريانة لم رمث نفسها فى تلك البحيرة 
ولعبت فى الماء وأخذت الماء فى فمها وبخث 
الحمال ثم غسلت أعضاءها ثم أشارت إلى 
نهديها .» ٠‏ 
وعند البحث فى سمات ذلك العرى تتأكد صورة 
لجمال الطيفى؛ إذ تلدقى الأسماء ؛ ١القد‏ ؛ النهد؛ 
لعبون» الحواجب؛ الخدود: الفم؛ الوجه؛ النهدان» 
لبطن ؛ الأعضاء ...:؛ والأفعال الدالة على الحركات: 
الهضت» خطرت:؛ رمث نفسهاء لعبث فى الماء» أخعذت 
ماء فى نمهاء بخت؛ فسلت أعضاءهاء أشارت إلى 
هدبها ...!؛ فى رسم ملامح سد هو أقرب إلى 
لتخبيل منه إلى الرؤية فى واقع الوجبود الححسى؛ يوصف 
فى إنارة لا تقعصر على الجنس بل تصل بين لذة 
لاستماع أو الشقبل الحكائى ولذة تمثل الأخعر عجر 
نسحمة تداخعل بين الحلم والواقع ٠‏ 
ويكون الحمال (الرجل) ؛ فى لعبة الحكى؛ عينا 
بصر الجسد الأشوى فى سمانه وأفعاله؛ باندهساش 


لا يخثلف فى الماهية عن اندهاش السارده المندمج مع ما 
بروبه للآخرين: ولا عن اندهاش المتقبل الممكن ٠‏ 

بهذا التأويل لا تخرج قوة المرأة الممكنة عن مدار القوة 
الأخعرى التى هى؛ فى ظاهر البناء السردى؛ قوة مغلوبة» 
وهى عبد المبحث السأويلى مصدر تشريع وجود الفرة 
الأولى بمتكررات رسم المرأة فى أذهان عامة الرجال ٠‏ 


راق 

إلا أن قوة المرأة تعجاوز حدود الجسد؛ فى نشياته 
المدهشة رصفاته وأفعاله؛ إلى ما وراء الظاهر؛ حيث 
تكمن قرة أخرى أعمق أثبرا من الأولى هى الذكاء أو 
الحيلة؛ فعمئلك المرأة الرجل بالمال والجمال (الدلالة) 
وبالجمال والحيلة (نساء الدار). وما لا يساح فى ظاهر 
الحياة الاجتماعية يتحقق فى سرهاء أى فى جهر الحكاية 
عبد التنقل من السوق إلى دانخل الداره بذلك جوز الرؤية 
من لقب الحكاية وعبر موطن السارد الرائى الكشف عن 
المحدجب ؛ ونهتك أسرار التخفى دون الالتجاء إلى الرمر 
أو الإيماء. لقفد استطاعث امرأة بالحيلة إقامة مجلس 
خسمرى فى غباب سلطة الرجل؛ وحولت المكان المغلق 
(الفصر) إلى نضاء للشحرر الكامل بالخمرة والعرى 
الجسدى والفعل الجدسى» قولا وحوكة . 

فالتحم الذكاء والجمال فى بناء قوة أنشوبة ظهرت 
فى الجسد والعفل عند تداخعلهما الوظيفي! إذ جمال 
الجسد جز من جمال العفل؛ كما أن جمال العقل هر 
جرء من جمال الجسد القادر على التفكهر وإثارة الأخبر 
(الرجل) إلى حد الفتك به أحياناً , 

وإذا كانت قرة الرجل (الحمال) تنتحصر فى 
غضيرته؛ بما تسفر عنه أفعال الاستعجابة لأفعال الأمره 
فإن قوة المرأة ذات ماهية مغايرة؛ لأنها تجاوز الحسى 
إلى ما وراء الس ححيث الإثارة والإدهاش والقدرة على 
مدع أبة قوة ذكرية من الانتشار داخعل مجالها النخاص حد 
السيطرة والعملك . : 


يضن 


مصطفى الكيلالى 


د 


غير أن ظاهر الحكاية لا بئلاءم كليا مع ما هو محتجب 
فيها دلالة؛ بالرهم من أنها حكاية المرأة درن منازع » 
ذلك أن السارد هو الذى خطط لئلك القوة بما يتداقض 
فى الظاهر مع «منطق؛ الصراع القائم فى الحكاية بين 
الجسين؛ وبما يزكد عند قراءة احتجب:؛ قوة الذكر 
الأفوى الذى يصف الآخر (الأنثى)؛ ويبالغ فى تعظيم 
قوته ليشحن الرسالة الحكمية المبثوئة داخل أنسجة السرد 
بمعانى الإدهاش والتحلير؛ ولكى يصل بين الحكاية 
وغيرها من الحكايات الفسرعية»: وبين مجمل هذه 
الحكايات والحكاية الإطار؛ عودا بالكثسرة إلى الواحد 
بالفرع إلى الأصل . 

فتسئمد المرأة سمائها من الحكاية ذائها بل هى 
الحكاية تتفرع بقصد التشويق والإدهاش؛ نخدمة لغرض 
بدئى انطلفت منه الحكايات ولم تحد عنه؛ وظلت شديدة 
الارنباط به إيماء أو نصريحاء هو تبليغ الحكمة لمن هو 
فى حاجة إليها” . وإذا كان نسيج الأحداث 
والشخصيات في أجناس السرد الأدبى المعاصر هما 
الأسلوب والدلالة معاء يظهران مجتمعين ويشركان 


الهوامش , 


آلارهما بما يحيل على واقع أو ونائع؛ فإن الحكاية 
يمكن ١‏ عند التفكيك وإعادة البناء؛ اخختزالها في غرض 
الحكمة؛ يساعد على ذلك إحالة الأسلوب»: وما يتضمنه 
من دلالة؛ على المجرد فى مطلق التخيل ٠‏ 

فالحكابة ؛ بناء على ما سبق؛ هى الترجه نحو 
الأعلى حكمة لا ثقل خطورة عن الحكمة فى النص 
القرآتى ولكن بأساليب يراد بها التقدم بالرسالة الحكمية 
إلى عامة الناس؛ وهى التوجه نحو الأعلى مثالا ينترع من 
المرأة أهم سمانها الآدسبة كى تتقلب إلى فكرة مجردة 
هى ولبدة ذهن جمعىء أر حول بالنصد إلى ذات 
مشوهة فادرة على إيذاء الآخر (الرجل) بما نمئلكه من 

ل وذكاء وجرأة حد الاسعهزاء بالقيم والأخملاق 
السائدة. 

وبذلك بنشاصر فى الحكاية» وفى سابقها ولاحثهاء 
ابت عفلانى يقابل بين الخير والشر ويغلب الأول على 
الشانى؛ فلا فى من الحكاية عدد تفكيكها إلا المرأة» 
تلك الذات المشوهة ؛ وموقف عفدى يعيد سلطلة الظاهر 
إلى سلطة الخشفى؛ والكثرة أسلوبا ودلالة وقبمة خخلقية 
إلى الواحد المطلق . 


, "1 3" اعتمدث جريا من دهكاية الحمال والدثات:؛ من الليلة الناسعة والماشرة, ألى ليلة وليلة :دار العودة لحمهةا ص‎ )١( 


)١(‏ ورد فى مقدمة ألى أيلة وليلة بعد البسملة والحمدلة رالصلاة ١‏ 9إن صبر الأولين صارث عبرا للأخرين لكى برى الإلسان العبر التى ححصلت لغيره ليعتبر وبطالع 
حديث الأم السالفة رما جرى لهم ليترجر ..؛ ألف ليلة وليلة ؛ دار العردة : م/4١؛‏ س*» ' 


ادارق 


“ا 


الراعى والحملان 
قراءة فى الحمال والبنات 


محمد بدوى" 


ا ااا 
لاا 
إن يكرن افرايا 


«يجمع الراعى قطيعه! برشده ريشرده. غير أن دا بجمعه لا يعدر 
مدعين؛ يتجمعرث غند سماع صرئه (أصثر فبجسسعرن). وبالعكس : يكفى أن يخعني 


الراعى ليطرّق القطوع . 


خداع السرد: 

تلوح حكاية ؛ الحمال مع البناث الدلالة فى 
بغداد؛ وهى تنطوى على قدر كبير من المكر والخداع. 
مكر هو نوع من اللمب؛ لعب الكلمات والملامات 
والإشاراث الذى ينهض بوظيفة محددة هى ملاءمة 
المقدمة لوظيفتها المنبشقة من الحكاية ومشروعها وطرائقها 
لإنجاز هذا المشروع. ومن لم نشعر أننا نستدرج دون ثلبه 
إلى خداع السرد ومكره. العنوان يوحى بأن السسرد 
سيتمحور حول رجل شاب فقير يعمل حمالاً فى بغداد 
مع طائفة من البئات؛ فإذا فسرأنا الحكاية اكتشفنا 
>---- تبت بيب يل تت 


* مدرس الأدب العربى الحدديث؛ جامعة القاهرة؛ رع المخرطوم . 


برب ]0 


يفيل لركره 


الخديعة؛ فليس الحمال سوى شخصية من الشخصيات 
ش التى تنحرك فى فضاء الحكاية؛ وليس ثمة مايميزه عن 


غيره؛ بحيث يوضع فى العنوان؛ لاهر بطل الحكاية ولا 
حتى من ينهضون بدور فدٌ فى أحدالهاء ولا هو ثمن 
ينالون خيراً على بدى الخليفة كما نال الأخرون؛ إنه 
فقط الخيط الأول فى حكاية كثيفة؛ عنصر من عناصر 
الفضاءء يشارك فى إبراز غيره؛ وفى إضافة بعض 
اللمساث على جو الأحداث. محض صعلوك فقيره 
مستطيع بغيره» يؤدى دوراً لم ينفلت من قفبضة السارد 
إلى حيانه المعذبة؛ فد ظلّ كما هو حمالا فقهرأ؛ وأصر 
السارد على تأبيده فى وضعيته؛ وبرغم ما قام به فلم 
يكاناً على شئ. لقد دعل الحكاية حمالا أعرب فقيرأء 
ورج مها كذلك. 


عل 


نحمد بسدرق 


لكن للحمال وظيفة نصية ينهسض بها كما 
أوكلها إليه سارد الحكاية. إنه أول من نصطدم به فى 
الفضاء فندخل معه إلى البيث؛ أى يجاوز بنا المئبة 
الفاصلة بين فضاء وفضاء؛ ومن لم فهو ممثل الخارج 
السطحى؛ ممئل السوق الذى يمكن أن يكون مسرح لقاء 
الرجال بالنساء؛ لكنه لايقوم بما يفوم به البيث من 
مهام. السوق عالم الضرء والحياة امجائية الصاخبة؛ 
والالكشاف؛ فيما ينطوى البيت على إمكانات مغايرة 
جعله مغلقاً فى وعصة التلصص» والعيون المفتحمة: 
والآذان المتسمعة الئى تبتخى فضع الأسرار وإباحة المكنون 
اهدب للوضوح والشمس., أهمية الحمال إذن تنبع - 
فحسب - من كونه ممثل السوق والوضوح وهوان الأشياء 
وخفتها لا من الدور الذى يوكل إليه فى بئاء الحدث 
وتشميته؛ ومن ثم فوضعه فى العنوان ضرب من الخداع. 

بيد أ العدوان يمارس ضري آخر من الخداع؛ فهو 
إذ يضع الحمال مع البناث فى قران واححد فإنما يخلق 
(أفق انتظار؛؛ محسدد. البناث تعنى النساء اللائى لم 
بتروجن: اللاتى لم يبن بهن. وقد كانت كلمة ابنت؛ 
تعنى يوما الأنثى بعامة؛ أى المرأة» فى مقابل الابن لكن 
امجتمعات العربية الحديثة تشهر بالكلمة إلى المرأة فى طور 
معين؛ هو الطور السابق على الزواج. وييدو أن هذا المعنى 
كان قائما حتى مع دلالة الكلمة على الأنثى بعامة؛ فقد 
كانت كلمة البناث دلالة على الدماليل الصغيرة التى 
كان الأطفال يلعبون بها فى صباهم. وفى هذاء فإن 
وضع كلمة الحمال مع الببان فى قران واحد يوحى 
بمغامرة رجل فقير مع نمط من السندريللا؛ وما يرتبط 
بهامن ولالات, لكن 0 لاحية أخرى؛ تشير كلمة 
البدات فى كثير من استعمالائها إلى معنى آخر يرتبط 
بالمرأة العامة وعلى وجه الدقة بالبغاء؛ فنحن تقول بناث 
الهسوى؛ وبناث الليل... إلخ, والعدوان فى هذه الحالة 
بدضح بدلالات اللهو والمجون؛ خخاصة فى بغداد؛ مدينة 


لل 


الازدهار والمشعة والإماء؛ فإذا قسرأنا الحكاية عرفنا أن 
الصورئين اللنين يشى بهسما السنران ليسكا فنى 
الحكاية (), 

٠‏ ولا يقف الخداع عند العنوان 7" الذى جاء بالغ 
البساطة؛ وإنما يتعداه إلى استهلال الحكاية. البنث مقنعة 
- تمامأ كالحكاية - ولكنها بعد برهة ترفع فناعها ليظهر 
من ته عبيون سوداء بأهداب وأجفان اعمة؛ فتسلب 
الحمال الفقير الأعزب لبه؛ فيتبعها كالمدوم. وهو ما 
يحدث لنا مع الحكاية. إذ ندخل فضاءها عبر مشهد 
حى فى سوق تقليدية من أسواق المدن العربية فى العصور 
الوسيطة؛ على نفيض الكثير من الحكايات التى تدا 
بتقديم الشخصبة الأساسبة الفاعلة فى الحكاية؛ عبر 
وصفها وتلخيص ماضيها. وما إن ندلف إلى البيث حتى 
ننتقل إلى فضاء غامض مموه فى بيث نسكنه ثلاث بئات 
ساحرات الجمال؛ وحين يراهن الحمال يسلبن لبه» 
فيكاد النفص أن يهرى من فوق رأسه. من السوق إلى 
البيث؛ تبدو الحكاية مغوية للحمال ولنا فى أن. حتى إذا 
جاء اللبل وغابت الشمس» دخبليا فى فضاء مغاير. حين ' 
يدخل الحمال البيث تبدأ الحكاية فى استعراض البئات؛ 
الأولى جبينها هلال؛ والثائبة وجهها يخجل الشمس 
المضيدة؛ والشالئة تخطر أمام الحمال جيدة وذهاباً فى 
مشهد مغو مثقل بالأمانى الغامضة. وما أن يعلم الحمال 
أنهن وحيدات وبعشن دون رجمال؛ حنى يعشبث 
بالمكرث» فهن ثلاث والممارة لا تشبث إلا على أربعة. إن 
الوظيفة الوصفية هنا بالغة الوضوح؛ ححيث الوصف أداة 
السارد لتحقبق الخداع والتمهل لدى التفصيلات؛ 
بحيث لسلم للفضاء, ونندمج فيه. 

وهكذا خدع الحمال؛ ومن بعده الصعاليك 
الفلالة , والخليفة هاروك؛ ووزيره جعفرء وسباف نقمثه 
مسسرور. فالبنات على عكس ما يظهرن تماماً. إنهن 


ينحركن فى رشاقة؛ ويقدمن الطعام فى كرم؛ وبشرين 
وبغدين. وخلف الجمال الفادح والفرح العارم بالحياة؛ 
هنالك تشوه داخلى بعيد الغور. مع ذلك تقدمهن 
الحكاية حذرات مع الفادمين! ربما لأنهن نعسرضن 
لأشياء سنعرفها حين نوغل فى القراءة. ولذلك يقلن 
للحمال: انحن بدات ونخاف أن ودع السر عند من لا 
يحفظه؛؛ وحبن بصرّ على المكوث معهن بطلبن منه أن 
يقرأ ما نقش على الباب؛ ش 

«فقلن له نبيث عندنا بشرط أن تدخل عت 

الحكم ومهما ,أيه لا نسأل عنه ولا عن 

سببه. فقال (لعم) نقلن «قم وائرأ ما على 

الباب مكتوباة . فقام إلى الباب فوجد مكتوباً 

عليه بماء الذهب «لا تتكلم فيما لا يعنيك 

نسمع ما لا يرضبكا. 

هكذا تبدو العبارة التى نقفشت بماء الذهب كأنها 
لغر محير يوقظ الرغبة فى فضحه؛ وتتأزر مع الليل والبوابة 
الضخمة على إخمفاء أسرارهن التى يخفن أن يودعنها 
لدى من لا يحفظ السرّ. كأن النفش علامة سميوطيقية 
تشير إلى أفق غامض سنلجه بعد قليل؛ وبرغم ملمادعة 
السرد لدا » فإنه حريص على إعدادنا لتلقيه . 
لكن؛ أيعنى قولناء إِنّ الحكابة تخادعناء أن ساردها 

قد أخل بالعقد الذى وقعه معنا مئذ بداية الليالى ؟ من 
رجهة نظر هذا التحليل لا؛ إنما الجداع رداء يخايلنا 
نقط؛ حتى لا يفضح الفضاء لأول وهلة:» محارلا أن 
يستدرجنا. شمة جو واش بالخفة والمرح؛ فضاء برىئا من 
لقل المحرمات؛ لكن هذا الفضاء مجرد عتبة تفصل بين 
المرح والوحشية؛ فنجد أنفسنا قد تورطنا فنشعر بالخديعة. 
لقد وعدنا بحكاية خفيفة مرحة فإذا بها تأخطنا بعيدا عن 
سهرة الحب والشراب» كاسرةٌ توفعاتناء وندخلنا مع اللبل 
إلى فضاء مرببء فنشعر بالضياع ؛ ولسان حالنا يقول ما 
قاله الصماليك: (ليئنا ما دخلنا هذه الدار؛ وكناً بتنا على 


الراعى والحملان 


الكيمان؛ فقد تكدر مبيتئا هنا بشئع يقطع الصلب؛. 

لكن برغم عناصر اغفايلة والخداع جميعا؛ سلجد 
مقدمة الحكاية بال علامات تومئ إلى لعب الحكاية؛ 
وتلمح إلى ما يكمن خطفه من أسرار. لدينا- أولات 
العبارة المنقوشة على الباب لتبده الداخل»؛ ولها طبيعة 
تخريضية؛ وهى حافر مؤجل ؛ ستئضح وظيفته فيما بعد. 
ولدينا - انها - بمثّ المأساوى فى الملهوى؛ على نحو ما 
نرى فى الحوار الدائر بين البنات والحمال؛ وهن يساومنه 
على مبيئه فى بيئهن نظير قدر من المال؛ ومثل المشهد 
الماجن بعد تحكم الشراب فيهن وفيه؛ وما ينطوى علبه 
من ظلال دلالية محصورة فى حقل معين. إن اللهر 
بشحسس الأعضاء الجدسية والتبارى حول أسماء وكنى 
الأبر والفرج فى مأدبة العريدة امنومدة دلامولهءه 29 ؛ 
كماتعبر إحدى الباحفات؛ لا يشى بالمرح الماجن 
والتهتك فحسب؛ وإنما بشير أيضاً إلى الحواجز الصماء 
التى تنهض بين الرجال والنساء؛ وتذودكلا منهما أن يرد 
الآخر إلى ذلك هناك الإيماء إلى الصراع الأبدى الدائم 
بين الأنثى والذكر. بعبارة أخمرى؛ يكشف الهزل عن 
قرل جاد مداه أن العلاقة الجدسية هى محرق الحياة. 
وحين نتقدم فى القراءة؛ سنجد أن ما يحدث للشخصيات 
جميعا؛ باستثداء الخليفة ووزيره والحمال» ينتج عن هذه 
العلائة من خلال الحب أو التزو الجنسى أو اخستراق 
حرم . 

المشهد اللافى بمكن تفسيره طبعا بما يحوط . 
الحكايات بوصفها نصوصاً حرة من ظررف لكون 
وإنشاج. أعنى أن بإمكاننا أن نردٌ الملشهد عموماً إلى 
حضور السامع أو القارئ ورغبة النص فى إرضائه. وهو 
مايحدث فى حكابات أخرى؛ وفى أماكن أخمرى من 
حكايتناء فيما بعد؛ حيث كثيرا ما جد مشهداً مسرفاً فى 
تفاصيل الاتصال الجنسى؛ أو وصفا مسهبا لامرأة جميلة 
أو حتى لغلام جميل. أفول فد يكون ممكنا تفسير مشهد 
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حكايتنا فى سياق كهذا. لكن حتى فى هذه الحالة لا 
سببل أمامنا سوى فهمه وتأوبله برغم فهمنا علة وجوده 
أو دلالته. فأولا نحن لسنا مارج الزمان والمكان» بل إننا 
فى القلب من تأليرهما. وكل نص أدبى بحيا فى عصر 
ما ويستهلك لابد لنا من تأويلة لصالح هذا العصر. 
وثانبا ‏ أن الإقدام على لزع المشهد من الحكاية نوهماً 
إلخ؛ يعنى أنه خمارج بنية النص الفيزيقية؛ أى أننا نعطى 
نفسنا الحق فى مخزئ] النص ولفتيئه؛ بل ندميره فيزيقياً. 
لدلك قلت إن المشهد خعداع: وإنَّ ختداع السرد جزء من 
لعب الحكاية؛ ينظم الفضاء ويؤسس الدلالة؛ وبخاصة إن 
فهمنا المعنى العميق للخداع فى مثل هذا السياق؛ وأعلى 
به نناقض المظهر واغخبر. فالحكاية تقدم البئات كأنهن 
براء من أية مشاعب؛ وهن فى الحقيقة بنطوين على 
داخعل عميلن معذب. وما الفرح بالحيأة إلا الفلات سْ 
قهرها بثببى نقيضه؛ الذى يفربنا من الاحتفالية: حيث 
تتصرر البنات ومعهن الحمال من مواضعات الحياة 
الاجسماعية الثى ترزح خحث وطأة نسق قيمى صارم 
كابح لهواجس العمرد والانفلاث, وبرغم لوطلبف السارد 
للمشهد فى الإيحاء بالخداع: إلا أن لهذا الضرب من 
الهو وجودا فعلياً؛ على الأقل فى بعض مناطق شبه 
الجزيرة العربية. فقد جالس سحيم الشاعر نسوة من صبير 
بن بربوع اوكان من شأنهم إذا جلسوا للغزل أن يتعابشوا 
بشقى الثياب وشدة المعالجة على إبداء المحاسن». وقد صور 
سحيم هذا اللهو فى شعر له؛ 
كاأذًا 2 يوم لة ما 
ظباء حدث أعدانهافى المكائس 
وهن بئات الفمم إن يشعروا بنا 
فكمى ندشقفق قدا من رداء مشير 
ومن برقع عن طفلة غبر عالس 
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إذا شئ برد شئى بالب ره برقم 
دواليك حتى كلنا 2 لابس لد 
والأبياث من الوضوح بحيث لا متمعاج إلى شرح 
كثير؛ جالس الشاعر بنات من الصبيربات؛ يشبهن الظباء 
وهن من الحرائر؛ فجلسوا جميعاً للغزل والتبارى حول 
إبداء المحاسن» فهم بشفون أرديئهم حتى صار الجميع 
عراة! الشاعر العبد والفئيات الحرائر جميعاً. لقد كان 
مثل هذا اللهو معروفاً إذن فى بلاد العرب أو بعضها؛ وقد 
يكون بايا حفلات ماجئة كانت جزءاً من طفوس دينهة 
اتنهث وبادث. لكن الغريب أن مثل هله المشاهد دائما 
ما يكو الرجل فيها عبدا أو رجلا من الفقراء. 
فالحفلات الماجنة التى كانت تقيمها زوج شهسبار 
الخائئة ؛ كانث لمحدث فى غيابه مع العبيد؛ وأبييات 
سحيم ندل على ذلك؛ أما الحمال فى مشهد حكايتناء 
فليس عبداً بالمعنى الحقوقى؛ لكن وضعيته لاتججاوز وضع 
العبد كثيراً. 
إلى ذلك كله ينطوى المشهد؛ برغم عريه وهزله؛ 
على تعمارضات نؤسس معنى الحكاية. وهى تعارضات 
تنضوى نت تعارض أساسى هو الخارج/الداخحل؛ مثل : 
السوق/ البيت؛ النهار/اللبل؛ سطح الأرض/القبو؛ رهى 
تعارضات نطرح علينا إشكالات طابعها أخلائى. بيد أن 
هذا الطابع الأخعلاثى لا ينفى أن الحكاية مثقلة بما يشير 
إلى التاريخ: لمة أسماء تاريخية كالرشيد وجعفر والأمين» 
ولمة المكان المحدد ديد واضحاً فى أبعاده وفى وظيفئه 
النصية معا. كما أن وصل البئات بالبابليات؛ ونسبة 
الشفاح إلى الشام؛ والخوخ إلى عمان؛ والباسمين إلى 
حلب؛ والليمون والخهار إلى مصر... إلخ؛ يومئ إلى أفق 
السارد: وإلى برهة تاريخية معيئة كان فيها المكان فضاء 
مفشوحاً أمام الئاس لينشقلوا ويسافروا. إن سعة المكان 
وانفساحه والعدام الحواجز بين أجزائه ونواحيه؛ يشير إلى 
الملك الممتد للخليفة؛ ويشير إلى مكانته ورمزيتها. بل إن 


الحكاية تمتد بهذا الملك بحيث بشمل اللامكان؛ حيث 
تشير صراحة إلى مكانة أمير المؤمنين وسلطئه ححتى على 
الكائنات غير البشرية. ذلك أننا حين نتقدم أكشر فى 
القراوة؛ سنجد أن الجنبة المؤمئة تعفو عن من عاقبئه 
لأجله بوصفه (خليفة الله). 

من منظور أخصر مستطيع أن نفسسر الإسراف فى 
وصف الطعام والشراب والفاكهة بأنه يشير إلى برهة ما 
اريخية فى حياة المجشمع العربى الإسلامى فى العصور 
الوسيطة؛ حبن تأزرت عوامل عدة لتحوله إلى مجدمع 
غارق فى رفاه حسى؛ بسبب ما ينقل إليه من خخراج» 
فيما يعائى من جراح عميفة فى الداخل. كأنّ الحكاية 
تكتب تصارعاً. لدينا الفرح بالرفاه الذى يكاد يقربدا من 
صورة لفمردوس أرضى» لدرجمة أن العبارة المكثوبة على 
الباب منفوشة بماء الذهب توكيداً للرفاه والترف؛ ولدينا 
من ناحية أخعرى هذا القدر الهائل من البؤس الداخلى 
العميق والحيرة الروحية أمام الفدر ونصاريف الزمان. 

على أن بإمكائنا أن نستخرج دلالة من نوع أخخر. 
أعنى أن نرى فى الشولع بوصف الحسى؛ طعاما وشرابً 
وجنساًء توهماً لملذات يهفى إلى النهل منها. بهذا يكون 
نص الحكابة فى جالب منه تعبيراً عن يوتوبيا تمفق لمنتج 
النص ومتلقيه على السواء رضأ من نوع ما. فهى ممق 


للأول لذة الخلق والعلر عن الشظف والحرمات؛ وتأخد , 


الشائى إلى فنضاءات مججاوزة لحيزه الواقعى المشمل 
بالسغب. الدص فى مثل هذا التفسير يوتوبيا ناججة عن 
اليأس التاريهى والعجز عن اجتراح التغيير. 

لكن أن يكون النص متماسا مع البوتوبيا فى 
جانب؛ وطارحا إشكالات طابعها أخعلاقى فى جانب 
آخر فإنّ هذا يعنى أنه يحتفل بكتابة ما همش فى أنواع 
أخرى؛ كالنثر والشعر الرسميين - فيحقن لخلقيه وظيفة 
تفرّ منها هذه الأنواع: ولذلك مد فيه حضوراً ملموساً 
لهؤلاء الهامشيين من عامة المدن العربية *, 


البيث والغابة؛ 

من السوق المفتوح الذى ينهض على الببسيع 
والشرا اء» والعلافات السريعة:؛ إلى البيث المغلق الذى 
بشمل الأسرار ويكنها. هكذا نسير الحكاية منئقلة من 
الحلقة السردية الأولى الثى تمثل مقدمة الحكاية إلى 
الحلقة السردية الثانية؛ حيث يبدأ الحدث بعد رحيل 
النهمار وتوغل الليل وتمكم الشراب. وحبين يؤذن المرح 
بالانتهاء ندخل فى الفضاء الجديد. يطرق الصعاليك 
الشلالة البوابة الضخمة للبيث الذى تسكله الببات. ما 
الذى جعلهم يختارون هذا البيت بالتحديد دون غيره من 
البيوث؟ الجواب سهل ججداً ! لانبعاث الصوث منه؛ 
صوت العزف والقصف. كأنهم؛ وفى وججه كل منهم 
علامئه الفاضحة ‏ شعروا بعلاقة خاصة تربطهم بهذا 
البيث الذى برغم أن هبارة التحلير المنقوشة بماء الذهب 
تعلو بوابئه إلا أنه مثلهم يحمل علامئه. علاماتهم نشوه 
بدنى بعد فقداك كل منهم للعين الشمالء وتنزل 
اجشماعى يتضح فى ملابس الصعلكة وحلق اللحية (7©؛ 
وعلامئه صرت أناس نكم نيهم الشراب. الصعاليك 
غرباء تعارفوا أمام البيث منجذبين الواحد منهم إلى الآخر 
بالعوار والتجرد من اللحية؛ الأولى علامة الجرح والألم؛ 
والثانية علامة التنزل من مرنبة عليا إلى مرنبة أدئى؛ من 
الإمارة والحكم إلى الصعلكة والغربة؛ ولذلك امجذب كل 
منهم إلى الآخبر؛ ليشكلوا عصبة من أولى الضعف 
والهوان. أما المسوت الصادر من البيث فهر علامة 
الخروج على الوقاره بسبب فقدان المؤسسة والعراء من . 
الحماية والسعادة» ومن لم الوحدة والبذ. فلو كان البيث 
مؤسسة لزواج هادئ مسدفر لتلقّع بالوقار والسكينة؛ 
وحمل علامات أخرى؛ لكده بيث مغايرء لبئات لم 
ويسلمن من تصاريف الزمان؛؛ يمر الئاس به فلا 
يدخلوث. فمن يلج بيئا يأخيل هيئة الخان؛ ويندو مأرى 
للسكارى؛ سوى الباحثين عن موضع طارئ يقفضون فيه 
ليلئهم وبنصرفوك. 
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ومن المؤكد أن البباث دأبهن السهر؛ ومن لم فمن 
بنقش عبارة التحذير على الباب؛ حتى لا ينبش أحد فى 
ماضيهن. العبارة تعنى فى جائب أن أخرين يجيفون مع 
كل ليل؛ يشربون وبغدوث» كما ألها فى الب أخخر تعنى 
أن لدى البناث شعوراً بأن مايفعك مع هؤلاء الغرباء؛ يثير 
العساؤل عنهن؛ بئاث فاتداث ثريات يمشن وحيدات 
ويسشقبلن من يطرق بابهن فى عمق الليل؛ لابد أن يثمر 
النساؤل؛ فى مجتمع المدن الوسيطة المغلقة. لقد حرص 
السارد أن يخبرئا عن استقبال الصعاليك من قبلهن» فلم 
يفزعن من شكلهم اللافت؛ بل «لم يخئل نظامهم؛ 
وض الجميع أنهم يصلحون لكى يجددرا دماء السهرة» 
بما يبعث شكلهم على التسلية. أليس هذا معناه أنهن 
يعرفن غرباء اللبل جيداً وهو أمر لا تدعمه فقط عبارة 
التحذير؛ بل يكشفه التعاطف مع هؤلاء الغرباء رإكرامهم 
بتقديم الطعام والشراب فى كرم واضح. 

ولكن أنمنى عبارة الا تتكلم فيما لا يمنيك 
فتسمع مالا يرضيك»؛ رغبة البنات حقأ فى إخفاء 
أسرارهن أم العكس هو الصحيح؟ ألا تثير العبارة فبمن 
يقرأها الرغبة فى الكشف والمعرفة؛ خخاصة أنها نل تتردد 
طوال السهرة: كأنها لغز يحفز على حله؟ لفد حدّلت 
الببات الحمال عن خخوفهن من كشف أسرارهن؛ لكنه - 
فيما يبدو- لم بنتبه إلى منصدهن. كما أن العبارة 
المنقوشة بماء الذهب لم تلفت الصعاليك. فقط ستلفت 
الخليفة حين يدخل؛ فشمة تنافض بين ججمال البناث 
وعوار الصعاليك؛ ولذلك لم يشارك ‏ الخليفة - فى 
الشراب؛ مدعيا أله حاج. لكن بمجيكه يلئم الشمل! 
ونبدأ الحكاية سيرها نحو السر الذى طلت ترأوغنا فيه 
طوبلا . 

«بمد أن يدل الصماليك ويأكلواء يبدأ الغناء: 
فينجلب الخليفة المتقنع إلى البيت: 

فدبت فبهم الحرارة؛ وطلبوا آلات الطرب 
فأحضرت لهم البوابة دف موصلباً؛ وعوداً 
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عرافياً؛ وجدكا أعجمياً. فقام السعاليك 
وأخيل واحد منهم الدفى وأخبل واححد العود 
وأخل واححد الجدك؛ وضربوا بهسا. وعد 
البباث. وصار لهم صوت عال. فبيدما هم 
كذلك وإذا بطارق يطرق الباب» فقسا 
البوابة لتنظر من بالباب. وكان السبب فى دو 
الباب أنه فى تلك الليلة نزل الخليفة هارود 
الرشيد لينظر وبسمع ما يتجدد من الأخبار ه 
ووزيره جعفر ومسرور سياف نقمئه. وكان مر 
عادله أن يتدكر فى صفة العجار؛ فلما نز[ 
تلك الليلة ومشى فى المديئة ججاءت طريقه 
على تلك الداره فسمعوا آلات اللهو؛ فقا( 
الخليفة لجعفر إلى أربد أن أدخل هذه الدا 
ونشاهد صراحب هله الأصرات. فقا 
جعفر: هؤلاء فوم فد دسل السكر فيهم 
ونخشى أن يصيبنا منهم شر. فقال: لابد مر 
دخصولدا . وأريد أن تسحايل حستى تدخخط 
عليهم. فقال جعفر؛ سمعا وطاعة. ثم نقد 
جعفر وطرق الباب؛ فخرجت البوابة وفتحذ 
الباب» فقال لها ياسيدئى؛ نحن جار مر 
طبربة ولنا فى بغداد عشرة أيام؛ ومعنا مجمارة 
ونحن نازلون فى خمان السجار وعرم علي 
تاجر فى هذه الليلة؛ ودخلنا عنده. وقندم 0 
طعاما فأكلنا لم تنادمنا عنده ساعة, ثم أذا 
لنا بالانصراف؛ فخحرجنا بالليل وحن غربا 
فتهنا عن الخان الذى نحن فيه فنرجو مر 
مكارمكم أن تدخلونا هذه الليلة؛ لبي 
عددكم؛ ولككم الشواب. فنظرت السوابة إلي4ه 
نوجدتهم بهيدة التجار وعليهم الوقار 
فدخلت لصاحبئيها وشاورتهما؛ فقالتا لم 
أدخليهم فرجعث وفتحث لهم الباب فقا 
ندخحل بإذنك قالت ادخلوا. فدخل الخليةه 
وجعفر ومسرور. فلما رأنهم البناث قمن له 


وخيدمنهم وقلنا مرحباً وأهلاً وسهلا بأضيافنا. , 


ولنا عليكم شرط أن لا تتكلموا فيما لا 
يعلبكم فتسمعوا ما لا يرضيكم قالوا لعم) , 
على هذا النحو يجىء بطل الحكاية ومركزها. وهذا 
يفسر لناء ربماء وظيفة تأجيل الكشف عن السر فى حياة 
البباث؛ ححتى يأنى الخليفة منجذبا ‏ كالصعاليك - إلى 
البيت بسبب الصوث الصادر منه. كأنّ فى البيث ما 
يشبه المغناطيس الجباذب؛ ححتى يكشمل - إلى حين - 
جهاز الحكاية. 
الخليفة يتدكر» مرتديا ملابس العجار» فدأبه 
أن ينزل؛ من قصر الخلافة؛ حيث يغادر سرير عرشه؛ 
ويهبط من أعلى إلى أسفل لينظر وسمع وضعه وزيرة 
وسيافه. لبلاحظ أن صورة الخليفة القرشى تستدعى 
صورة خليفة أخر هو عمر بن الخطاب الذى ابعدع 
العمس ليلا؛ حيث كان يجوس فى طرقات المدينة ليتسمع 
وبرائب بل كان أحيانا ينسلق الحوائط. فالئاس موضوع 
لعمله. إِنّه ولى الأمر أو خعليفة الله أو ظلهء فهو راع 
وكلّ راع مسؤول عن رعيئه؛ مسؤول عن مراقبئها 
ومعاقبئها بالقدر نفسه الذى يجعله مسؤولا عن الذود 
عنها وحمابشها من الذئب؛ وكما يذب الراعى عن 
حملانه الذئاب والجوارح؛ يذب الخليفة عن رعيئه؛ ومن 
لم يعوسّل أى وسيلة لتحقيق مأربه؛ حتى لو كان تسلق 
الجدران؛ أو التحايل على ولوج البيوت المغلقة. 
إذ يحاول الخليفة رؤية رعاياه وهم عراة من أى 
مايسعرهم؛ فهذا معناء أنه يرفض الوسطاء؛ فى هذا 
السباق. أبإمكان الخايفة أن يجرب كل مدائن درلئه 
وقراها على هذا النحر؟ من المؤكد أن ذلك أمر يجاوز 
إمكانائه؛ لكن الخهال الشعبى برسم صورة لولى الأمر 
كما يفهمه ويحلم به فى يوتوبياه؛ دون التنبه إلى واقعية 
هذه الصورة أو لاوائعياتها. يأخل الرشيد فى حكايات 
(اللبالى) صورة شيخ بدوى يتخرى الحفيقة؛ وهى صورة 


الراعى والحملات 


تستعيد صورة خلفاء سابقين؛ وبخاصة عمر بن 
الخطاب. ولذلك ينهى كل صعلوك حكايته قائلا: 
١رتصدت‏ هله المديية لعل أحداً يوصلنى إلى أميسر 
المؤمنين ونخليفة رب العالمين حنى أحكى له قصتى وما 
جرى لى...؛ وبعد أن بسمع الخليفة حكايات 
الصعاليك؛ وينصرف الجميع يظل مؤرقاً فهو لم يعرف 
حكايات البناث» ولم يكشف - بعد عن شخصيته 
ولم يقر العدل. 

الخليفة يتدكرء إله إذن يغير من هيده وشارائه؛ 
اسمه ومهنئه ومقصده؛ ليدخعل فى هيئة أخرى» وشاراث 
أخرى. أهمية التدكر كامنة فى التحربل الهائل الذى 
يحدث فى الشخصية: على الأقل ظاهريا ولسرهات. 
الخليفة إذ يتنكر يتنازل لحظيا عن السلطة؛ ليدمكن من 
الرزية والتحفق: كأن السلطة مول بين الكائن وصحة 
النظر لأنها تمدث فيه تغهيراً بطال ملكاته؛ فيعجز عن 
الرؤية؛ والسماع. وكى تستعاد هذه الملكات عليه أن 
يغادرها؛ فبخرج من شاراتها؛ نافضاً تألير المؤسسة. 
وبدخعل فى علامات وشارات أخرى: لا تكشف عنه. 
فيقدر على معرفة (الأسرار؛ وكشفها؛ ويستطيع أن يفرّق 
بين الظالم والمظلوم. ش 

ركى برى خليفة الله, فإن الحكاية تأتى بالأبطال 
إلى مكان واحد. لم تبدأ بالكشف عن سرها فى صياغة 
دالة نبدأ بترميز الخلل وتنتهى بالأبطال وقد منحوا فرصة 
الحديث عن أنفسهم. لفد لاحظنا أن عبارة ١لا‏ تتكلم 
فيما لا يعنيك نسمع ما لا يرضيك؛ تلوح محفزة على 
التساؤل» وكلما ولج الحكاية شخص جليد ترددثت 
العبارة ثانية؛ ومن لم فهى ججزء من طبوشرافيا النص» 
وتكريرها يقربها من النغمة الضابطة للإيقاع؛ لكنها تبداأ 
فى منحنا شفرتها مع مجىء الخليفة؛ فالسارد يخلق 
مشهداً غامضاً؛ تندرج فيه لتكتسب دورها فى تنظليم 


الحكابة» تقوم البناث بإحضار كلبتين سرداوين؛ لم تقوم 
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البنت الكبرى بسوط الكلبئين؛ لم تبكى وتخمتضنهما. 
ووسط ذهول الجميع تنهض الدلالة لتغنى صرناء وما أن 
تفرغ المغنية من غنائها حتى نش البنث ليابهاء ونقع 
على الأرض مفشيا عليها وحين تتعرى يظهر على 
جسدها ضرب المفارع والسياط. تفعل هذا الببات 
الثلاث إثر سماعهن لغناء الدلالة. 


هكذا يشل السرد بغئة من فضاء الغناء والنشوة 
إلى نفيضه؛ حيث يكمزق سلام الرجال فيما تصبح 
الببات أكثر ححضوراً. كأن البيث يصبح مسرحاً؛ تنبهض 
البنات فيه بالعمثيل: فيما لا يملك الرجال سوى حبس 
الأنفاس بسبب ما يجرى أمامهم. نحن إذن مع مشهد 
رمزى مثقل بالإيماء» بل يكاد يقرب من الشعيرة التى 
نتكرر كل ليلة وندفع بالحياة فى أحداث مضت 
وانفضت. والشعيرة إحياء ونذكبر؛ فهى تعنى أن هناك 
حدناً يخشى لسياله؛ أو جرماً اككرف ينبغى التذكير به مع 
مجىء الليل على أساس أن الئل كير عقاب أو جزء منه. 
لكن طبيعة الحدث الذى يماد تمثيله؛ تثقله بالتأزر بين 
الحركة والصوت» الغناء والبكاء؛ الإنسان والحيواك .. 
إلخ؛ فللحدث إذن طبيعة الدراما التى تنهض على الشأزر 
بين الأدواث جميعها؛ لملا الفراغ المسرحى » وتسربل 
الحدث بالرمزية والإيماء. 
تقول الفثاة لصاحبتها؛ 9قومى نقضى ديننا؛؛ ما معلى 
الدين هناء أهو إلم ارنكب وصاحبه مسلّم بعدالة عقابه؛ 
على ارتكابه» وما معنى الكلبئين السوداوين؛ ولم لدان 
ولم يعقب جلدهما البكاء وما هذه الأجساد المشوهة 
من ضرب المفارع والسياط ؟ هذه أسئلة تؤجل الحكاية 
تقديم إجاباتها إلى حين؛ لكن بعضها يحتاج منا إلى 
الاجتهاد فى فهمه. 

مهما يكن الأمر؛ قشمة ملاحظات؛ بعضها يشير 
إلى طبيعة النص السردى الشعبى ؛ مثل خخضوعه لمشررعه 
الذى يوظف الأدوات جميعا للسير نحوه؛ وبعضها نال 


لفل 


عن طبيعة الحكاية بوصفها نصاً حراً. يذكر النص أن 
البناث اللائى يقمن بش لبابهن ثلاث فيما تقوم الدلالة 
بالغداء. وهذا خط فإمًا أن الببات اللاتى يمن بشق 
تبابهن ثلاث؛ بما فيهن الدلالة؛ وإمًا أَنْ الدلالة نقوم 
بالغداء . فقط؛ وفىي هذه الحالة فإن عنصر شق الشياب 
خاص بالنئين. ويمدو أن الاحثمال الثانى هو الصحيح» 
لأنّ الحكاية تقدم لنا ثلاث بداث مند البداية؛ صاحبة 
البيث؛ وأخفهاء والدلالة» فضلاً عن البنثين اللثين عولتا 
إلى كلبتين سودارين. وسنعرف فيما بعد أنهن خمس 
بدات حين يكشف الخليفة عن نفسه. إلى ذلك هناك 
ملاحظة أخرى؛ إن ألر الضرب بالمقارع لم يظهر فى 
المشهد الماجن فى مقدمة الحكاية. 


بترع المشهد الأقنعة عن الجمبع؛ نهو يكشف 
داع الصورة التى تتبدى البناث فيها مرحات فكهات؛ 
وبرع قناع الغربة والصعلكة عن الأمراء الثلاثة. وعموماً 
فإ المشهد يلوح كأنه تأوبل للغز العبارة المكتوبة بماء 
الذهب؛ ويولد الفضول والشوق إلى كشف سر ما يجرى 
لدى الرجال وعصوصا الخليفة. لكن العقبة تتمثل فى 
فبولهم الشرط؛ وإلا ارنكبوا ما يوجب العقاب. وهو 
بالفعل ما يحدث؛ فرغبئهم الفضولية من القوة؛ بحيث 
إنهم يجمعون الرأى؛ وبسألون صاحبة البيت عن مغرى 
ما حدث أمامهم؛ وما إن تسمع سؤالهم حتى ترسل 
إشارة بقشدميها فإذا يباب خزانة يفتح؛ وبخرج منه سبعة 
من العبيد» وبأيديهم سيوف مسلولة» فأمرلهم شد وثاق 
الجميع. لكن القارئا الذى نمرس بأجهزة حكايات 
(الليالى) بعرف أنّ الأمر لن بصل إلى الفتل؛ فلا يمكن 
للخليفة أن يقثله عبد وبأمر من امرأة, كما أن الفعل لا 
بسى فئل الرجال بل فثل الحكاية؛ وعجر ساردها عن 

ولأن ارتكاب اتابو» الفضول لا بمكن أن يكون 
نهابة مناسبة؛ فإن الحكاية تصل إلى نقطة حرجة تهده 
مسارهاء ولذلك تستدرك على نفسها؛ فقبل أن نضرب 


سسسسسسسسسسسسسببيبببببب يبي اس الراعى والحملان 


السيدة صاحبة البيث رقابهم تجلس لتسمع جكاياتهم 
مع الرمن؛ وبدلا من أن يفسهم الرجال معنى لا رأوه 
يسدأون فى البوح بأسرارهم؛ كأ التعارف الإنسائى فى 
(الليالى)؛ لا نتوئق عراه إلا بعد أن يعرف الجميع حكاية 
الحاضرين جميعا؛ وكأن الحكاية؛ وقد وصلت إلى نقفطة 
ستتصدر بعدها البناث الحكاية؛ تعود فعستدرك على 
نفسهاء فتقدم الرجال أولا؛ وتؤجل عملية التعرف على 
الخليفة ثانياء وقبل ذلك كله تنفى عن نفسها أسباب 


الجنوح عن مسارها. 
حكايات الصعاليك:؛ 

قبل أن نتوخل فى قراءة قصص الصعاليك الثلالة؛ 
لا سبيل أمامنا سوى تلخيص هذه الحكايات:؛ برغم ما 
للتلخيص من مخاطر. 
حكاية المعلرله الأرل 
والده ملك وعمه ملك. وفى يوم مولده يولد أبن عمه 

٠ أيضا.‎ 


بعد انقطاع عن زيارة عمه يذهب إليه فبلقى ابن عمه 

الذى ولد فى يوم مولده. ابن العم يطلب منه أمرأء 

فبعدهء بعمله؛ درن أن يعرف أ شئ عن كله هذا 
الأمر. 
عر 


- يكتشل أن ابن العم يريد منه أن يغلق عليه قبرأ مع 


سيدة؛ فلا يستطيع الدراجع. بعد دخمول ابن العم إلى 
القبر وقد سبقته السيدة؛ يندم على فعله. يحاول تعرف 
الفبر فيفشل, 

يعود إلى بلده فيجد أن الوزير قد اغتصب ملك أبيه 
وقتله . 

بندفم الوزير منه بفوء عينه المسرى بسبب فقكه عبن 
الوزير خخطأ فى صباء. الوزير يأمر بقثله لكن السياف 
بشفق عليه فيتركه شربطة ألا يظهر فى المديئة, 


يعود إلى عمه وبخبره بما جرى على أبيه. يخبر العم 
بأنه يعرف القبر الذى دخخله ابن العم مع السيدة. 


يذهب مع عمه إلى القبر وبدعلاله. يجدان ابن العم 
متفحماً وكذلك السيدة. يعرف من عمه أن أبن عمه 


٠‏ عوقب لأن السيدة أخحه؛ وقد ارتكبا ثم زنا المحارم. 


يعود مع عمه إلى المدينة فيجدان أن الوزير الدى 
اغنصب ملك أبيه قد هاجمها فيفر من وجهه حالقاً 
لحينه . 

يقصد بغداد لعله يصل إلى الخليفة. 

حكاية الصعلوك الفانى 

ملك ابن ملك. قرأ الكتب والشواريخ؛ فشاع ذكيره 
وطلبه ملك الهيد. 

جهره أبوه للسفر مع عبيد له. وفى الطريق خخرج عليه 
قطاع الطرق فقئلوا عبيده. أما هو فجرح. 

يلتفى اللخياط فيخبره أن ملك المدينة التى نزل إليها هو 
أعدى أعداء أبيه. 

يعمل بعد نصح الخياط له حطاباً. يوم ما يكتشل 
سرداباً يقوده إلى فبو حيث يلتفى بصبية فائنة خطفها 
عفريث منل سلين عدة. 

- ينام مع الصبية؛ ويلوّح لها بأنه قادر على إخخراجها من 
أسرهاء فتنصحه ألا يفعل. 

- يرفس القبة المطلسمة فيحضر العفريت خخاطف الصبية ؛ 
فيهرب ‏ هو تاركاً فأسه ونعله. وبعد ذلك يندم . 
يعائب العفريت الصبية على خيانتها له بقعلها؛ ويأثى 
به فيسحره قرداً. 

- يتسلل إلى مركب مسافرة. يحاول المسافرون قتله فيفوم 
الريس بحمايته٠‏ . 

- بعد وصول المركب إلى [حدى المدن» يعرف الملك أنه 
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محمد ندري 


فرد فارئ فاهم ذكى. أما ابئة الملك الشابة الساحرة 
تشعرف أنه رجل سحر قرداً. 

تقوم الساحرة الشابة بتخليصه من سحره بعد عناء. 
تموث الساحرة محترقة ويموث طواشى الملك؛ ويصاب 
املك فى فكه. أما هو فيعود إلى صورئه الإنسانية» لكنه 
يفقد عينه اليسرى. 

- يطرده الملك فيقصد بغداد للقاء الخليفة. 

حكاية الصعلرك النالث 

- ورث الملك عن أبيه؛ نحكم وعدل فى مدينته التى 
تل على البحر. ْ 

- كانت له محبة فى السفر؛ فسافر طلباً للفرجة؛ لككن 
الرياح نسحب المركب إلى منطقة فيه فيمتربون من 
جبل المغناطيس. 

- فى الجبل قبة من التحاس معقودة على عشرة أعمدة » 
وفوق القبة فارس من نحاس على فرس من نحاس» 
وفى يد ذلك الفسارس رمح من نحاس؛ ومعلق فى 
صدره لوح من رصاص مطلسم. هذا الغارس مسؤول 
عن مخطيم المراكب التى تفترب من الجزيرة. 

- يغرق الجميع فبما بنجو هو؛ بعد مجانه يسمع هائفاً 
بدله على طريقة فئل الفارس وكيفية مجماته. ئمة شرط 
لذلك هو ألا بذكر اسم الله. 

- يقثل الفارس الشرير؛ ويأنيه زورق فيه رجل من نحاس » 
فيركب معه صامتاً. 

- بعد أيام من إبحاره مع الرجل النحاسى يرى الهابسة 
فيهلل ويكبر. يقذقه الرجل التحامى فى الماه. لكنه 
ينجو بعد جهد ويصل إلى جزيرة, 

- يرى عمالا قادمين يقومون بنفل مؤرنة من فبو. بعد 
انصرافهم ينبش فيجد سلما. 
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- يقسوده السلم إلى نسعة وثلائين بسداناً» لم يجد باباً 
مغلقاً فيصر على فتحه لرؤية ما فيه. يجد حصاناً يفكه 
وبمتطينه فيطير به؛ وبحطه على سطح ويطسربه بذيله 
فيتلفى غيله البسرى. 
بجد عشرة شبأن عور يرفضون مكوله معهم وبطردوله» 
يحلق ذقنه ويقصد بغداد. 
بعد أن ثمنا بالتلخيص على هذا النحوء ترى كين 
نقرأ هلء السلسة من الحكايات: كيف ندخل إليها » 
وبأى أداة من أدوات التحليل؛ وبخاصة أنها تضرى 
بافتراحاث عدة. لدبنا هنا ركام من المأسى الئى لحفث 
بالشخصيات دون أن يفهموا لم خخصرا بهاء لمة قدربة 
تلوح متعالية على كل شئ كأ الناس ألعوبة فى يد قرة 
مبرأة من العقل والعدالة؛ فهى تطرّح بالأحلام والآمال» 
ونسئل ما فى الحباة من بهجة. ولذلك؛ تعبدى لغة 
الأبطال رهم يسردون لغة مكسورة مهزومة مستسلمة. 
ولعل هله السمة من الذائية الى تكتدف اللغة تابعة من 
أن الأبطال يسردوت حكايالهم ؛ وبفسروث أحدالها سس 
زوايا نخصهم؛ فهم أحيانا يمتربوث من صورة الداطق 
بمظلمة؛ لا السارد لحكاية. 


مرآة الآثم 

فى حكاية الصعلوك الأول نحن فى ححاجة لمعرفة 
البطل؛ أو الشخصية الأساسية الفاعلة. فإذا كان البطل ‏ * 
هر الصعلوك؛ فماذا عن ابن العم» ما وظيفته فى لنظيم 
السرد أم أنه مجرد عنصر تأنرى سينهض بدور محدد ثم 
يزاح: الصعلوك هر الذى يسرد لنا الحكاية؛ حمكايته هره 
وهو الذى يتعرض للعذاب والانتقام؛ هذا صحيح؛ لكن 
ابن العم لبس فقط شخصية مهمة ولكنها أيضا محفوفة 
بالغموض» وربما لا يمكن لنا فهم حكاية الصعلوك دون 
حل هذا الفموض وإزالئه. شخصية ابن العم مرحلية» 


فتختفى غب لهوضها بما أوكل إليها من أحداث؛ وما 
حدده السارد من دور لهاء مع ذلك فهى ترافق الصعلوك 
منل وجوده لا فى الحكاية فحسب: بل فى الحياة أيضاً. 
ليس هذا فقط؛ وإنما تقوم بفعل أسامى يستخلم فيه 
السعلوك؛ وهو الفعل الكارئى الأول؛ الذى تنهال بعده 
الأحداث. لهذا كله ينبغى أن نحدد علاقة ابن العم 
بالصعلوك. 
من منظور هذا الشحليل يلوح ابن العم متوحداً 
بالصعلوك؛ أو على وجه الدقة أن الصعلوك هو المتوحد 
بهء علاقة التوححد مجاوزة لعلاقة الممائلة؛ وتصل إلى حمد 
الامتزاج؛ وانهيار الجمدار بين ألدين: بحيث يصبح 
راحدهما اناد للآخرء حتى يدر أنهما شخص واحدد. 
بل لا لبالغ إن قلنا إن الأساس فى هنا ادوحد هو 
شخصية ابن العم؛ وإنّ الصعلوك محض العكاس سلبى 
له ولذلك الصعلوك بعد موث ابن العم محترقاً 
اننال عد ل هنا سارك سرد حكن لساك 
قليلة؛ يربط حياته بحياة ابن عمه على نحو واش بمغاز 
مجاوزة للعلاقة المادية بين ابنى ععم: 9وائفق أن أمى 
ولدنى فى الهوم الذى ولد فيه ابن عمى؛. الولادة فى 
يوم واحد تربطهما؛ فيصبح الواحد مشدودا إلى الآخيره 
معا وارتكب الأول إثم سفاح لحارم أما الآخخر فلم يكن 
فد وجد بعد؛ فوجوده قرين للغياب الذى يفصح عن 
نفسه فى أن يكون مجرد أداة. وحين يغيب الأول عقاباً 
على ما اقترفه؛ يبدأ الثانى فى الحضور. يد أن حضوره 
رديف للغياب؛ لأنه حصر فى تلقى الفعل لا المبادأة به. 
لم يطلع ابن العم أحداً على سره سوى الصعلوك؛ 
نه من بلدة أخعرى» فهو لا يعرف السيدة؛ أعنى لا 
يعرف أنها أخمئه من صلب أبوبه؛ ولم قبل المسعلوك 
الفيام بالمهمة المطلوبة منه. الحكاية تراوغنا فى الإجابة 
عن هذه الأسئلة؛ فهى تغض النظر عنها وحديث 
الصعلوك عن الأخت يشى بعدم معرفته به؛ فهو يقول: 


الراعمى والحملات 


الم عاد ومعه أمرأة مزينة مطيبة». أهى مجهولة له فعلاً 
برغم أنها ابنة عمه؛ أم أنه لم يعرفها نمت تأثير الشراب؟ 

قديرى القارئ فى مسراوفة الحكاية له؛ وعدم 
إجابعها عن هذه الأسئلة؛ مايشى بعدم الدقة فى نسيج 
الأحداث مما يبعث على عدم الثقة فيما يسرد له؛ لكنى 
على العكس أرى فيها شقوقاً دالة؛ وكاشفة عن عدد من 
المغازى. فابن العم لم يطلع أحداً على سره؛ للخشيئه من 
الرفض والفضح؛ أما الصعلوك فلا يخشى منه؛ لا لأنه لا 
يعرف أنّ السيدة هى أخته ولا لعجزه عن منعه من 
المضى فى مشروعه؛ بل لأنه يرغب فيما رغب فيه ابن 
العم. إن كليهما رديف لصاحبه؛ وما يوحد بينهما أكثر 
ما يفرف؛ لذلك توحدا معا فى اقثران هذا الإثم» 
أحدهما بالفعل والشانى بالمساعدة. يقول لنا الصعلوك 
على لسان السارد إنه "كان فى سورة السكر ولم يقسدر 
على رفض الطلب: لأنه كان قسد وعدابن عمه 
بمساعدته دون أن يعرف كنه الفعل ولا شناعته. ولكن 
هذا القول ينقضه تعاطفه الجلى مع ابن العم. لد كان 
بإمكانه أن يسأل؛ ختصرصا لأن الغموض يلف الموقف 
كله؛ ومن لم يمكنه الرفض. لكنه لم يفعل لأنه فى 
أعماقه كان يرغب فى التحرر من وطأة النسق الأخخلائى 
الذى يحرم الأعت على أخيها؛ بعبارة أخمرى إن هذا 
الفعل؛ فعل الاتصال الجنسى بالأخت؛ كان موضوع 
رغبة مطمورة حت لفقل الوصايا ووطأة القيم الدينية 
والاجتماعية؛ ومن لم ففيما يعجز هوء يلوح ابن العم 
قادراً على التحدى؛ على إنيان ما يعجر هو عن مجرد 
التصريح به حتى أمام نفسه. ولذلك لا نشعر بإدائئه ابن 
العم؛ بل يصلنا فط تعاطفة معه ورفضه للمقاب الذى 
حل به. هذا التعاطف واضح فى موقفه من معرفة القبر 
الذى دخله ابن العم مع الأث. لقد فتش عنه بمد 
دخولهما بقليل ففشل فى العثور عليه؛ بل ظل سبعة أيام 
ينقب عله دون جدوى. وإنعفاقه فى معرفة القبر يرجع 
طبعا إلى أنه لم يك راغباً فى ذلك. فأن يعثر على القمر 
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معناه أن بإمكانه أن يتراجع؛ وهو لايريد التراجع ولايرغب 
فيه. أما بعد انعهاء المهمة؛ أى بعد لواذ ابن العم 
والأخعت بالقبر ومرور أسبوع كامل على وجودهما فيه؛ 
فد كان سهلاً عليه أن يميز القبر وأن يعرفه بعد نظرة 
واحدة إلى اليمين وأخرى إلى الشمال. 

لكن ماذا عن الحدث نفسهه؛ ماذا عن سفاح 
اغحاره”9) ؟ 

لبس سفاح احارم أمراً شائعاً فى (الليالى) . فنحن 
ججده مرة فى حكاية «الملك عمر النعمان وولديه شركاث 
وضرء المكان؛؛ حيث يتزوج شركان أخبته نزهة الزمان 
ويجامعها درن أن يعرفها فتحبل منه وتلد بنتأ تسمى 
اضى فكان». ودلالة الاسم واضحة؛ إذ تلقى بالمسؤولية 
على القدر الذى فضى أمراً فكان. ويد أن الحكابة ثرى 
الأمر انتقاماً سماوبا من أبيهما الذى اغتصب الملكة 
إبريزة. بيد أن الحدث فى هذه الحكاية لا يوضع فى 
سياق المصائب الكبرى كما نرى فى حكايتنا. 

ابن العم وأخمدكه يرتكبان هذا الإلم بعد نقصد 
وإصرار. لند عاشا مع وأحبّ كلاهما الأخرء رجلا 
وامرأة» دون اعتداد بالشروط التى تخرطهما. فلمًا كشفا 
أمرهما لأبيهما الملك زجرهما زجرا بليغا" على حد تعبير 
السارد» ومئع كليهما عن الآخمر, فاحثالا على هذا 
العفريقء وخططا للاجتمام معأ إلى الأبد جشتين 
متفحمئين فى قبر. ومن الجلى أن سلوكهما ينطوى 
على قدر هائل من التحدى؛ فهما بمارسان علافة 
محرّمة إذ انهارت بينهما جدر الأخخوة» وضمتهما توازع 
الهبوى حرم الملعون. سغطت الدواهى؛ ولمت علاقة 
مدمرة ولوسشت؛ فهما لا بستطيعان الانفلات من 
سحرقاء ولذلك - حين يتعرضان للعفريق - يخططان 
بدأب وصبر للاجتماع معا. الغريب أنهما سادران فى 
التحدى» فيختاران فبرهما معا. فى حكايات العرب عن 
العشى وصرعاه» يحدث التغريق بين العاشقين فى 


ل 


حيائهما؛ لكنهما يجتمعان معا فى الموث؛ فى قبرين 
متلاصقين أو قبر واحد. وهو نفسه ما يفعله الأخ وأخينه » 
في دخولهما القبر معاء للحياة لم للموث. كان 
بإمكانهما الهروب إلى بلاد يجهل الناس فيها أمرهماء 
لكنهما اخدارا الفبر عمداً» كأنهما بفران من السطح إلى 
الأعماق؛ من الشسمس إلى الرحم؛ لواذاً بالفبر من 
المع وإدائئه. ودخصول العاشقين إلى القبر معا 
بالعثيارهما؛ وإن كان بنطوى على التحدى؛ فهو أيضاً 
ينطوى على التسليم بالعقاب وعدالته؛ ومن ثم اخشارا 
لهما اثربة؛ أى قبرأ ولم يجدا لعرسهما موضعاً مناسباً 
سواه؛ حيث العودة إلى الرحم الأرضى» الذى يضمن 
لهما مواجهة الإدانة؛ تعد تسليماً بالعقاب الذى نزل 
بهما. بل إِنّ هذا العقاب يتبدى موضوع رغبة؛ فى 
ضرب من السدور فى الشحدى والخخروج على الدسق 
الفيمى. 

ِنْ علاقة الصعلوك بابن العم ننطوى على نعقيد 
وغموض كما رأبناء ومن ثم يصبح أحدهما مرآة للآخر 
أو دعرضه؛؛ كما تقول الحكاية على لسان عم 
الصعلرك. لقد توحد الاثنان فى واحد؛ نصفه رج على 
لمجتمع؛ واخثار عقابه بنفسه؛ وتصه الآخخر عاش لورى 
العقاب» وبلدم ؛ لم يصبح عوضه الذى يتلقى العقاب من 
بعد. ولذلك؛ تقدم الحكاية نفسها بوصفها حكاية عن 
الظلم الذى يحيق برجل صغير مفعول به؛ من قوة مخيفة 
قاسية لا تعرف الرحمة. رجل على العكس من أبطال 
الحكايات؛ ليس فائناً؛ ولا محارباً شجاعاً؛ ولا حتى قادراً 
على الحب. وبرغم تسليم الحكاية على لسان ساردها 
الصعلوك بالعقاب» نهى تتهم هذه الفوة بالافعفار إلى 
العدالة؛ ئمة انتقام غير مفهوم؛ وشير مسرر من قبل 
الصعلوك؛ وهو اتتقام ينصب على رأس الصعلوك وأبيه 
رعمه! فالأب يفقد ملكهء والعم أبضاء فيما يقد 
الصعلوك عينه بعد أن احترق ابن العم وأخحته. كأن ئمة 


لعنة لحقت بالصعلوك؛ وبكل من يعرفه. الصعلوك لم 
يرنكب زنا امحارم؛ لكن لأنْه ابن عم المرنكب وصئره» 
الذى ولد فى يوم ولادته؛» وعوضه؛ فهر ملرث مثله. 
وبرغم أنّ القدر قد «أغار؛ على ابن العم وأغسئه 
وعاقبهما؛ إلا أن النجاسة تنتقل إلى الصعلوك؛ فيعامل 
بوصفه مرلكباً للجرم؛ ذلك أن اقشراف الثابو يجعل 
مرنكبه نفسه تأبو. ولذلك يحذر لمسه حتى لا تنتفل منه 
النجاسة 24, ومن ثم لفهم لماذا يقوم السرد بعقاب ابن 
العم والصعلوك؛ 
دفلما وقفت قدامه مكنّفا أمر بضرب عنقى » 
فقلت «أتقتلى بغير ذنب» فقال: أئ ذنب 
أعظم من هذا. وأشار إلى عينبه فقلت «قد 
فعلت ذلك خطا؛ فقال ؛إن كدث قد فعلته 
خطأء فأنا أفعله عمداه لم قال اقدموه بين 
بدى) فقدموى؛ فنمد إصبعه فى عبنى 
الشمال؛ فأنلمهاء فصرن من ذلك الونت 
أعور كما ترونى. لم كتفنى ووضعنى فى 
صندوقء وقال للسياف السلم هذا؛ واشهر 
حسامك» وشيله» واذهب به إلى خارج المدبية 
وافتله , ودعه للرحوش تأكله؛ . 
على هذا النحو يكشف السرد عن رفض الصعلوك 
لهذه العدالة» كما تسمثل فى يدها الباطشة؛ الملك 
المخغصب للمرش؛ الذى يقتص من الصعلرك لذنب 
ارتكبه خطلاًء وفى صغره» أى قبل تكليفه. وللعدليل 
على فسرة هله العدالة؛ يشير السرد إلى أننا إزاء الشقام 
من الملك. فمقابل تلف العين قبل التكليف جد الرغبة 
فى القئل؛ والحرمان من الدفن؛ والشرك للوحوش. ومن 
البديهى أن يشعر المسعلوك بوجود خعلل فى الكون 
ونسيجه؛ ينتج عنه العقاب الظالم ؛ واغتصاب العرش 
ونشوبه الأعضاء. وإذا كان حلق اللحية وارتداء شارة 
الصملكة دليلاً على التنزل من أعلى إلى أسفل؛ فهو فى 
الوقت نفسه دليل على فساد العدالة الأرضية:؛ التى تثمل 
بالانتقام . 
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الهبرط من الفردوس 0 

ما يحدث للصعلوك الثانى لا يعدر أن يكون صياغة 
أخر” ى للمشكل الأخيلافى الذى تطرحه حمكاية المعلوك 
الأول. هداك بالطبع اخخثلافاث وتوافقات بين الحكايئين؛ 
لكن النظام الذى يكمن لف الأحداث والشخصيات 
واحد» كلا الصعلوكين ابن لملك؛ وكلاهما يتعرض 
لاعتداء ثرة غاشمة هى الوزير مغتصب املك 7 
حكاية الصعلوك الأول وقطاع الطريق فى ححكاية الثاني ؛ 
وكلاهما يتدخل شخص ما لمساعدته؛ الصعلوك الأول 
أنفده سيّاف أبيه من القئل والثانى ساعده الخياط بتقديم 
الإبواء والنصيحة. وكلاهما يعمل عملا لم يندم من 
بعد الأول ندم على مسساعدة ابن العم المرنكب زنا 
محارم» والثائى ندم على رفسه للقبة المطلسمة. وكلاهما 
لذير شؤم» فما أن يطأ موضعا حتى مل به الكوارث» 
وهكذا جد أنّ الصعلوك الأول؛ 

يذهب إلى ابن عمه به فيحترق ابن العم 

والصببة 

يعود إلى مدينئه به فيفقد أبوه الحكم؛ ويفقد 

هر عبنه 

أما الصعلوك الثانى فهو؛ 

يهبط إلى القبر به فتقئل الصبية الغنطوفة 

يذهب إلى قصر الملك به نتحترق الأميرة 

١‏ ويموث الطواشى ويفقد الملك عينه ... إلخ. 

لكن الاخخثلافاث بين الصعلوكين قائمة أيضاء 
فالصعلوك الثانى يمتاز عن الأول بقراءة الكتب والتواريخ 
وحسن الخطء كما أنه يلتقى بصبية أبة فى الجمال. 
الأول رجل فقير غير مفعول به؛ فيما يحاول الثائى أن 
يكون فاعلاً ولو لمرة؛ فيفشل فشلا ذربعاً» لا مزيد عليه. 
فحيدما يلتقى بالصبيّة فى القبر؛ وبييث معها «ليلة مارأى 
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مثلها فى حيانه؛ تخبره أن العفريت عاهدها إذا احتاجت 
إلى شئ؛ أن نلمس القبة المطلسمة بيديهاء فيأنى فى 
الحال» فما كان منه إلا أن أصرٌ على رفس القبة ليجىء 
المفربث فيقثله؛ فهر ؛موعود بقثل العفاريت؛؛ لكنه 
عع ا ا 00 
لفد ظنعه رسول الفرح الآنى من عالمها الذى أقصيء 
عله مئل خمسة وعشرين عاماً فإذا به رسول الموت وأداة 
الفدر. إنه, إذن» غمامة كلوب تلوّح بالمطر دون أن 
تملكه. 


على أننا لو تأملنا الأمر قليلا لوجدنا أن الندم فى 
لمونفين ليس واحداً. فالصعلوك الأول يساعد ابن العم 
فى اللواذ بالفبره وعيبه كامن فى صمئه عن السؤال؛ فى 
إذعانه لسطوة ابن العم عليه وتوحده معه. أما الثالى فهو 
فى سورة النشوة بليلئه مع الفتاة التى تشبه (الدرة؛ على 
ال ا 0 
فعل تدميرى لنفسه وللفتاة. وبرغم أن الهبوط إلى أ 
حيث النبوه يلوح طريقا إلى إبذاء الصعلوك؛ إلا أن 
السرد» وعلى النفيض من الحكاية السابقة؛ يصنع من 
القبو فضاء علباً؛ يأخمل صورة الفردوس: رجل وامرأة 
النقيا مصادفة! امرأة منفية عن عالمها؛ أى عن الشمس 
الساطعة والهواء الطلق؛ وعن أبناء جدسها من الرجال؛ 
محبوسة فى قبو ينوه بالعزلة؛ يحتازها عفريث. أما الرجل 
فهر مدفى عن بيث أببه مبعد عن كثبه وغالمه؛ جائع 
عار» يعائى راح روحه وجسمه بعد خروج قطاع الطرق 
عليه؛ مع هذا يصئعان فردوسا مكنوناً» معرب فيتحول 
القبو إلى نقيضه: 
(اففرحت» لم نهضت على أقدامهاء وأعلت 
بييدى وأدخعلتتى من باب مقنطر وأتنهث بى 
إلى حمام لطيف ظريف. فلما رأيته خلعت 
ليابى وخلعت ليابها ودخلت فجلست على 
مرنبة وأجلستنى معها وأنث بسكر بمسك 
وسقتنى؛ لم قدمت لى مأكولاء فأكلنا 


فلا 


وخمادشا ثم قالت لى ثم واسترح فإنك نعبان. 
فدمث ياسيدتى وقد نسيت ما ججرى لى 
وشكرتها. فلما استيقظت وجدئها كبس 
رجلى فدعوت لها وجلسنا نتحادث ساعة؛ ثم 
قالت: والله إنى كنت ضيقة الصدر وأنا خحت 
الأرض وحدى» ولم أجد من يحدلنى خمسا 
وعشرين سنة؛ فالحمد لله الذى أرسلك إلى 
لم أنشدت: 
مهجة القلب أو سواد السيون 
وفرشدا خحديردنا والعقفينا 
ليكون المسبر فوق الجفون 
فلما سمعت شعرها شكرتها وند تمكدث 
محبئها فى قلبى؛ وذهب عنى همى وشمى. 
ثم جلسنا فى منادمة إلى الليل» فبت معها 
ليلة ما رأبت مثلها فى عمرى. وأصبحنا 
مسرورين ففلت لها: هل أطلعك من تخث 
الأرض وأريحك من هذا الجنى ؟؛. 
لمة جملة تلفت النظر فى هذا الجرء الذى 
اقتطفناه من الحكاية: «خلعت ثيابى وخلعت ثيابهاه إن 
خلع الثياب فى مثل هذا السياق يعنى التهيؤ للاتصال 
الجنسى» لكننا نباغت بشئ أخبر يكسر توقعنا؛ فالسرد 
يقوم باستبعادٍ مشهد شهر عن (الليالى) التفدن فى 
تصويره؛ كان السرد يومئ إلى الاتصال الجنسى دون 
الوقوف لديه طوبلا. السرد لا يستبعد حدث الانصال فهو 
يعبر عنه بجملة (ليلة مارأيت مثلها فى حيائى)؛ لكنه 
يومئ إلى احتياج مجاوز للرغبة الخالصة؛ فيمزجها 
بالمنادمة والحديث وإنشاد الأشعار والخزل: حتى لا شوب 
المشهد ما يجرح صفاءه. وربما تكون هذه الآلية عنصراً 
من عناصر صنع «الفردوس»؛ حيث الرجمل والمرأة فى 


ثنيين8ة8ةيةسشءسشيء٠شسيس٠سدس‏ ٠*٠+ي‏ سس س راض والحملاة. 


وجودهما الح الأول البدائى؛ زوجان فى مواجهة 
اللحاججة والوحدة وقوى الشر. 
لكن هذا الفردوس لحظى موقوت؛ فسرعان مأ 

يهبط منه الرجل والمرأة لخطأ هين؛ فيعهمان بارتكاب 
اممرم. فى الحكاية الأولى كان القبر مكان اقشراف زنا 
حارم ؛ وفى الحكاية الثانية يلوح القبو مزدوجاً؛ فهو من 
منظور الصعلوك وصاحبته فردوساً؛ لكنه من منظور الجنى 
موضع ارتكاب حرم : 

«فالعفت إلى وقال: يا إنسى؛ نحن فى شرعنا 

إذا زنت الزوجة؛ يحل لنا قتلهاء وهله الصبية 

اخختطفتها ليلة عرسها وهى بنث النتى عشرة 

سنة ولم تعرف أحداً غيرى. ركنت أجيئها 

فى كل عشرة أيام ليلة واحدة فى زئ رجل 

أعجمى. فلما تحققت أنها خاتبى فتلتهاا . 

نحن هنا مع وعى السرد بنسبية القيم وتغيرهاء بل 

مع شكوى ضمنية من فوضى الحكم الفيمى؛ ففيما 
تأخل الصبية صورة المرأة المغبونة من وجهة نظر السارد 
الصعلوك » فإ الجبى الخاطفى يرى العكس ؛ فهى زوجه 
التى اخمتطفها ليلة عرسها مدل كان عمربما النتى عشرة 
سنة؛ وهى إذن قد زنث. وطبقا لشريعة الجان يحل فل 
الزوجة الزانية. هكذا نعم الفوضى العالم فنترب من 
صورة الغابة التى تنهض الحياة فيها على القرة لا الحق؛ 
ولذلك يلوح السارد محتجاً على هذه المرة الظالمة التى 
ترى العدالة فى الاعقام؛ كما رأينا فى انشقام الوزير 


مغتصب لملك من الصعلوك الأول. ومهما يكن أمر , 


الصبية والصعلرك؛ فَإِنٌ الجنى القادر يعاملهما بوصفهما 
مرتكبين لتابو الزنا. 

مرتكب التابو» كما سبق يعاقب؛ إما من قوة عليا 
تغير عليه؛ وإما تعولى الجماعة التى خعرق نسقها الفيمى 
أو أحد أفرادها عقابه؛ كما حدث للصبية اففطوفة. لكن 


بما أن مرتكب التابو تلحقه النجاسة ‏ على حد تعبير 
فروبد - فكل من بلمسه يصبح مثله. ولذلك يماقب 
الصعلوك بتحوبله عبر السحر من رججل إلى قرد؛ ومن لم . 
يؤرل مصير كل من بلمسه إلى الدمار: لقد حذدرت 
الصبيّة الصعلوك من لمس القبة ححتى لا يأنى الجلى؛ 
ويكتشف أمرهماء لكن الصعلرك لم يسمع نصحها. 
الصعلوك لمس الصبية حبن بات ممها ليلة لم بيعش 
مثلهاء ومن ثم لم يعد قادراً على منع نفسه من رفس 
القبة. الارنباط جل بين لمس الصبية ومس القبة؛ فكأن 
القبة المطلسمة مواز رمزى للزوجة؛ ومن ثم فلمس 
الصبيّة يقود إلى لمس رمزها. الصعلوك إذن مفترف العديد 
من المحرمات؛ الهبوط إلى أسفل الأرضء ححيث الكائنات 
من غير البشره لمس الروجة الغغطوفة؛ ومس القبة شروعاً 
فى كثل الجنى وتخرير الزوجة من أسرهاء وأخيراً الفرار من 
مواجهة الجنى؛ لجبئه عن تحمل مسإؤولية ما لتج عن 
فعله؛ ومن ثم يكون العقاب فقدان الفردوس المكنون 
والحرمان من الفتاة؛ ثم العحول إلى قرد؛ فقدان الفردوس 
يعبده إلى ماكان عليه من ضياع وعراء. فيما يرمز 
التحوبل إلى فرد إلى وصمه بارتكاب اضحرم. لدلاحظ أن 
العئاب فى هله الحالة مختلف عن العقاب الذى حل 
بالصعلوك الأول؛ فقد سحر فرداً لمر بعملية تعرف؛ 
حين ثراه ابئة املك فشعرف أله رجل مسحور؛ وتعرف 
سبب سحره ومن قأم به. ء. 
والسحر فى (الليالى) أمر شائع؛ شحن نلقاه فى 
حكايات عدة. وهو باخعتصار تويبل للكائن البشرى من 
صورله المعثادة إلى صورة أخرى من مرئبة أدنى طبعا. 
وغالباً ما يكون ذلك التحوبل بسبب جرم اقترف. فالسحر 
إذن عقاب لمقترف إلم. لكن فى بعض الحالات - على 
نحو ما ثرى فى «حكاية الصياد والعفريت» ‏ يكون 
اجماً عن رغبة فى التخلص من شخص؛ لكنها رغبة لا 
تصل إلى حد القعل. مع ملاحظة أن هذا التحوبل يفف 
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عند حد معين ؛ فالكائن البشرى المتحول إلى قرد مغلا لا 
يففد كل صفاته البشرية؛ وإلا اثتفى أى سبب يدل على 
أنه مسحور. وفى سكايئنا: إن الفرد الذى أصبحه 
الصعلوك لا يصبح قرداً ثماماً, بل يظل قادراً على الفهم 
والكتابة ولعب الشطرغج» مم يجعل الداس يرونه شيها 
عجبباً؛ ومن لم يوجد من يكتشف أنه ليس قردا بل 
إنساك مسحور. 

وهكذا؛ يتعرض الصعلوك لعملية تعرف على الدحو 
الذى عودنا إياه سارد (الليالى) . يدعو الملك ابنته الشابة 
الحسناء لترى تلك (العجيبة»؛ أى لترى الفرد الفاهم 
الذكى الحسن الخط الذى فاز على الملك نفسه فى 
الشطر. وحين ترى الأميرة الفرد نغطى وجهها ونعانب 
الملك أباها: كيف طاب على خخاطرك أن نرسل إلى؛ 
فيرانى الرجال الأجانب». وبالطبع يمجب الملك مما 
تفول؛ وتبدو عليه الحهرة. لكن الأميرة سرعان ما نشرح 
له الأمر فيعاتبها على أَنّ بها فضيلة كالسحر درن علمه» 
ويطلب منها أن تخلص المسحور مما هو فيه من بلاه. 
ولكن على عكس كثير من ححكايات (اللوالى) التى وجد 
بها مسحورون؛ تئم عملية تخليص المسحور بعد معركة 
حامية؛ تضطر فيها الأميرة الشابة إلى التحول إلى كائنات 
أخبرى: وبدلاً من تخليص الشاب المسحور وتزويجه من 
مخلصته الشابة الساحرة؛ كما يشوقع الفارئا العارف 
بمنطق هذا العنصر فى (الليالى)؛ تمد الأمر مخئلفا. 
صحيح أن المسحور يعود إلى ما كان عليه من قبل؛ لكن 
معركة الساحرة الشابة مع العفريت تنشهى بطائفة من 
الخسائرء تلف عين الصعلوك؛ واحثراق فك الملك؛ 
وموث طواشيه؛ وأخيرا هلاك الساحرة الشابة محترقة. لم 
لم يخلص الصعلرك من أسره لم يدروج من مخلصده 
كما رأبنا فى «حكاية التاجر مع العفربث!. أيرجع هذا 
إلى أن الساحر للصعلوك لبس إنسباء أم برجع إلى ما 
اقترفه الصعلوك من إلم؛ أم لأنّ الصعلوك مقترف لتابو؛ 
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وكل من بلمسه يصبح هو نفسه كذلك؛ ومن لم يحل , 
به عقاب من نوع ما. أم لأنْ تخليص الصعلوك وتزويجه, 
لا شفن مع مخطط الحكاية؛ فاخمئارت ‏ من لم ما 
يجملها نسئمر حتى نصل إلى غايتها. 

مهما يكن الأمرء فإن الصعلوك فد عوقب بتحوبله 
إلى قمرد. لكن اذا لم يسحر كلب وقد ولغ فى إناء 
لبس له؛ على سبيل المثال؟ 

يسدو أن نفسير ذلك كامن فى نصور أن القسردة 
كانوا أناساً بمسخوا لعصيالهم الله. هذا معناه تسليم 
السرد بجرم الصعلوك. جاء فى القرآن «ولقد علمثم 
الذبن اعشدوا منكم فى السبتء فقلنا لهم كرنوا قردة 
خاسلين؟ (البقرة /01)؛ واقل هل أنبدكم بش من ذلك 
مشوبة عند الله من لعنه الله وغضب عليه؛ وجعل منهم 
القردة والخنازير وعبد الطاغوث؛ (المائدة/ 2)5١‏ و «فلما 
عقواعمانهراء قلنا لهم كونوا قردة خاسكين) 
(الأعراف/ 117). ولذلك ؛ فالقرد أقرب الحيوانات إلى 
الإنسان» فإنه يضحك ١‏ ويطرب » وبقعى : وبحكى ؛ وبثناول 
الشئ بيدة . وله أصابع مفصلة إلى أنامل وأطافر. وبشبل 
التلفين والتعليم. وبأنس الناس ؛ وبمشى على أربع مشيه 
المعتاد؛ وبمشى على رجليه حيئاً يسيراً. ولشعر عيليه 
الأسفل أهداب» وليس ذلك لشئ سس الحيوان سوأه. وهر 
كالإنسان إذا سقط فى الماء رق كالآدمى الذى لا 
يحسن السباحة. وبأل نفسه بالزواج والغيرة على 
الإناث؛ وهما خصلتان من مفاخر الإنسان على جد تعبير 
الدمورى الذى يقول إنه يستمنى بفيه (؟) حين يغلبه 
الشبق. ولذلك» فالفرود يقيمون حندٌ الرججم على الزانى أو 
الزانبة منهم ا والعرب نربط» لسبب ماء بين القرد 
والغلمة. ففى الحديث أن الرسول (صلعم) قال: ١رأيثت‏ 
فى منامى كأ بنى الحكم بن العساصى» بنزون على 
منبرى كما ثنزو القردة ؛ ."'١١‏ والعرب تقول فى أمثالها: 
أزنى من فسرد ("1", أما (الليالى» فتفرنه بالشبق» وتفرن 
العبد الأسود به أن كليهما مولع بالنكاح. 


وهكذاء فالقرد شبيه بالإنسان: كأنه فرع منهء 
وليس العكسء أو هو على وجه الدقة كان إنساناً فمس 
لعصيانه الله. والعصيان إذن طبع فى الإنسان؛ حتى يظل 
العالم ممتلداً بالفسرود. ولو كف الإنسان عن اقشراف 
الخطايا الكبرى التى تغضب الله لكان هذا معناه انفراض 
الفرود فى المالم. ولأن الفرد إنسان متحول؛ فد ظلت 
واضحةٌ فيه بعض المظاهر التى ندل على أصله؛ مثل 
الضحك والبكاء» والزواج والغيرة؛ والوعى بالذنب وإقامة 
الحدّ على مقترفه. وهو إلى ذلك كله كائن مغتلم؛ 
شديد الطلب للمواقعة. وبرهم أن الصعلوك فى الحكاية 
لا يأخمل هذه الصورة؛ صو المولع بالنكاح؛ فقد مسح 
قرداء ويد أن الجنى اخعثار له هذه الصورة لأنه زئى 
بصاحبته؛ فهو يحوله إلى قرد لنظطل هناك صلة ببن الجرم 
والصورة التى صار عليها. لكن المسخ عقاب للعصاة بأمر 
إلهى؛ أما هنا فهو فعل شيطانى لا يتناسب مع الجرم ؛ 
ولهذا يتبدى سرد الصعلوك شاكيا متأففاً؛ فقد عرفب 
عقاباً يجاوز جرمه؛ فيما ظل الجنى بلا عقاب؛ وحبن 
عرئب لم بتناسب عقاب موته مع مجمل ما افترف من 
جرائم. الجنى ارتكب جرم خطف الصبية؛ جرم 
معاشرئها دوك رضاهاء وجرم نفيها من عالمها الذى به : 
لم بعد ذلك جرم فئلها وسحر الصعلوك. وحين نصدث 
له الأميرة الشابة نتج عن معركتها معه عدد كبير من 
الجرائم. صحيح أنه احترق فى هله المعركة وقضى نحبه؛ 
إلا أن ذلك كله لا يتناسب مع ما اقترف. أما الصعلوك 
فقد عائى من شموبله إلى قرد, لأن هذا التحول وقف عند 
الصورة فقطء إذ ظل الصعلوك محتفظاً بكثير ما كان 
يعرفه قبل مسحهه؛ ومن لم فهو ليس إنساناً كلما عهد 
نفسة وعهدة الناسء» وليس قردا كاملا يحيا مع فرود؛ 
لكنه إنسان نقريياً فى سمث فرد؛ هيلته ضد لحقيقته؛ 
رمن لم يلوح كل شئ فى غير موضعه؛ والعدالة لا جمد 
من يحققهاء ولذلك بعد فمٌدان عينه ينوجه إلى بغداد» 
لعله يقف أمام خليفة رب العالمين فيسمعه شكراه 
وبطالب بإنصافه. 


الراعى الحسلان 


ضد ميتافيزيقا المعدن 

فى حكاية المعلوك الثالث؛ ابن خصايب؛ 
غموض يفوق غموض الحكايئين السابقتين» وإن احتوت 
عناصر المأساة نفسها. ومن ثم فعلاقة المشابهة الداججة عن 
علاقة المجاورة تعضدها عناصر أخرى. وبرغم بعض 
الاعثلاف فى الحرافز ونظم الأحداث يظل النسن 
الأساسى الذى يننظم الحكايات الثلاث واحداً: 

خرق حرم به عقاب سسهه الصعلكة. 


بطل الحكابة ملك ابن ملك: ححكم وعدل وأحسن 
للرعية؛ لكن عيبه كامن فى «محبته للسفر والفرجة؛. 
فضوله بأخعذه إلى العجول ومطاردة المعرفة. ومن هنا تبدأ 
مشكلته. الصعلوك الثانى مولع بالمعرفة أيضاء لكنها 
معرفة ثاوبة فى بطون الكتب وسير الأولين. أما ابن 
خصيب فهو أبن مدينة بحربة مفتوحة على الآفاق البعيلة 
الغامضة. المدن المكئوئة امساطة بمدن أو صحارى أو 
حقرلء نظل غارقة فى أسر المكان المغلق؛ وأبناؤها 
مكتفون بما لديهم. أمّا مدينة ابن خصبب فهى من طرازٍ 
أعمرء مكشوفة للبحر الذى يدرس فى نفوس أبدالها 
نداوات الفضول والمغامرة «فالبحر فئنة تسلب العقل؛ 
ونؤدى إلى الهلاك؛ 17 إن ظاهره - كما يقول 
النفرى - ضوء لا ييلغ؛ وقعره ظلمة لا تمكن:؛ وبينهما 
حيتان لا تستأمن 2180 , 
وهكذا بشارك المكان فى نديد مصير ساكنه» كما يحدد 
الفدر مصير البطل التراجيدى. فالمديئة الواقعة فى إغواء 
البحر تسم أبناءها بما وسمت به من ختصائص 
الانكشاف والانفتاح» فيشبون وقد تأججث فيهم نار 
غامضة. وبرغم سلطة الحكم والمال يظلون مشدودين إلى 
السفره فهم أسرى فئنة البحر. البر بمئح الشعور بالالغراس 
فى المكان» فيما يلوح البحر بوعد الاكتشاف والمعرفة 
والفمضول. وهكذا يسافر الصعلوك؛ أى يركب البحر 


م6 ش 


محمد بدرى 


مشدوداً إلى ضوله الذى لا يبلغ؛ ليعرض ححياته للريح 
واخشلاف المياه؛ والتيه؛ وسلطة المغناطيس الأنّ الله وضع 
فى حجر المغناطيس سر وهو أن جميع الحديد يذعب 
إليهه , 1 

وعلى عكس الصعلوك الأول الذى يشارك أبن 
العم واخدئه فى ارتكاب سفاح اممارم؛ والصعلوك الثانى 
الذى يرتكب الزنا مع البدث الخطوفة؛ صاحبة العفربت؛ 
فإِنّ ابن خصيب يحاول أن يكون قادراً على الفعل الجاوز 
رغباته الفسردية. شفى ججبل المغناطيس قبَة من تحاس 
معفودة على عشرة أعمدة؛ وفوقها فارس نحامى بمتعلى 
فرسأ من نحاس. وفى بد الفارس رمح من نحاس؛ ومعلق 
فى صسدره لوح من الرصاص المطلسم. ومادام هذا 
الفارس رابضا فى موضعه؛ فكل مركب تقترب لابد أن 
تتحطم بعد نفككها فيغرق ركابها. يسمع ابن خصيب 
هاا بأمره بقعل هذا الفارس ويذله على السلاح ونوعه 
وموضعه؛ كى يربح الداس من (هذا البسلاء العظيم) ؛ 
فيستجيب ويصرع الفارس. الحكاية إذن لا تمئوى على 
بطل مفعول به كما رأينا فى الحكايتين السابقتين» بل 
تنطوى على صراع؛ قوذ خبيرة يمثلها ابن الخصيب 
وتقترن بالمعرفة وحب العدل وير الئاس فى مواجهة قوة 
شريرة مد لراححة الئاس ؛ مولعة بالتدمير. 

فى البداية نظهر قوة مساعدة للبطل هى لوح 
. الخشب الذى ينجيه من الغرق» شأن كثير من الحكاياث 
التى تمتوى حافز التعرض للغرق. ثم تظهر قوة غير 
منظورة هى الهائف الذى يدل ابن خعصيب على كيفية 
قعل الفارس التحاسى. ويسدو أنها قوة محايدة إزاء ما 
يحدث ١‏ فهى التى تخبر الصعلوك عن طريقة جائه 
المشروطة» أى أنها نضعه فى اختثبار: 

ايا ابن خخصيب إذا انتبهث من منامك فاحفر 
مث رجليك جمد فموساً من لحاس وللاث 
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نشابات من رصاص منقوشاً عليها طلاسم. 
فخذ القوس والنشابات وارم الفارس الذى 
على القبة وأرح الئاس من هذا البلاء العظيم. 
فإذا رميث الفارس يقع فى البحر ويعلر حئى 
يساوى الجبل ويطلع عليه زورق فيه شخص 
غبر الذى رميئه فبجىء إليك رفى يده 
مجداف فاركب معه ولا نسم الله تعالى فَإنّه 
بحملك ويسافر بك مدة عشرة أيام إلى أن 
بوصلك إلى بحر السلامة. فإذا وصلت هناك 
تمد من بوصلك إلى بلدك. وهذا إنما يئم 
لك إذا لم نسم الله). 
الهائف يعنى أن لمة قوة مجاوزة لقوة البشر تتدخعل 
لصالح الصعلوك؛ يرغم غموضها فهى تقوم فعلاً 
بإرشاده إلى كيفية التخلص من الفارس التحاسى؛ وتتخذره 
من الوقوع فى خبطا النطق باسم الله. مع ذلك فهى غهر 
واضحة؛ بل قد نكون محايدة؛ فهى نتاج رؤيا رآها 
الصعلوك فى نومه. بل إن الصعلوك ينام سنة صغيرة نشى 
بأن النوم يقوم فقط بوظيفة ظهور الهائف وتدخيله لصالح 
الصعلوك؛ فيأخط الصعلوك صورة من يتلقى الوحى. 
أما اعثبار النطق باسم الله محظورا؟ً يجب اججتدابه 
للحصول على النجاة؛ فهر يشير بوضرح إلى بقايا عبادة 
قديمة ترى فى رمز الشر إلهأ يعبد؛ وفى هذه العباداث 
اتخذ إبليس صورة إله الشر الذى يقئسم حكم العالم مع 
إله الخير» وفيما بعد» فى عصرر تالبة؛ خفضت رنبة هذا 
الإله إلى صورة ملاك عاص 270. ومهسما يكن الأمر؛ 
إن البطل لم يستطع أن يفى بشرط عدم النطق باسم 
الله. فبرغم أنه فسر نفسه على الصمت لمدة عشرة أيام؛ 
إلا أنه حين رأى ما يبشر بسلامته اندفع مهللا مكبراً, 
فقا الرجل النحاسى بإلقائه فى الماء. ومع أن ابن 
خصيب قد صرع الفارس التحامى إلا أله يعود مرة 
أخرى فى صورة الرجل النحاسى الذى يقود الزورق. 


ااااسسسسس م 


ابن خصيب إذن يصارع قوى يجعلها السرد ا ٠‏ 


للشر؛ جيل المغناطيس لم الفسارس التحناسى. جسبل 
المغناطيس الدى يذكر المؤرخمون العرب أنه يقع فربياً من 
بحر القلزم فى مسر 2170, هو جسبل شيطائى؛ على 
عكس الجبال المقدسة الثى نراها فى الدشقافة العربية 
والعبرية. الجبل موضع مرتفع من الأرض؛ فهو قريب من 
السماء؛ مثل الجلجثة فى المأثور المسيحى: وجبل المقطم 
فى المألور الفاطمى؛ تلك جبال طوبتها الأديان ومنحتها 
دلالة روحية. أما الجبل الأسود؛ فهو على نفيض ذلك؛ 
قد وضع الله فيه سراء هو أن جميع الحديد يذهب إليه؛ 
ومن لم فكل مركب تقترب منه يلحقها الدمارء ولذلك 
جمد أن قبثه نشوم بدور ضد للغباب التى تنمض فى 
الأماكن المقدسة التى طوبث. القبة المقدسة صورة 
مصغرة للقبة السماوية أى أنها نقطة الدقاء الأرض 
بالسماءء فهى وسيط بينهماء منها تصعد دعوات 
المؤمدين» وفى إهابها نفام صلوائهم. أما القبة هناء فهى 
تقيض ذلك تماماً؛ حبث يعلوها ولن شربر هو تمئال 
الفارس النحاسى . 

لكن اذا يأخمل المعدن هذه الصورة فى الحكاية . 

البحاس عنصر شحيح الحضور فى الشعر العربى؛ 
بل يكاد يكون منعدما. وهذا أمر لا غرابة فيه. فقد كان 
العرب بدا يحيون فى مجتمع بسيط؛ علمه هين بمثل 
هذه الأشياء؛ ولذلك فمعرفته بها عابرة؛ لا تصل إلى 
حد الألفة. فليس التحاس برقا أو حسماما أو نوقا أو 
يرابيع 5 إلخ» كى يصبح عنصرا أساسياً لى ذلك الشعر. 
إلى ذلك سنجد الأمر نفسه فى القرآن الكريم. فكلمة 
النبحاس تذكر فى آية واحدة: (برسل عليكما شواظ من 
نار ونخساس نلا تشصران؛ (الرحمن/9"). أما فى 
(الليالى) التى تكو نصها عبر عصور طوبلة؛ فتحدوى 
على حكاية كاملة عن مدينة سعغط أهلها إلى كائنات 
نحاسية . 


الراعى والحملان 


فى المعاجم العربية تشير مادة 9نحس» إلى معان 
مدة .01١7‏ فهى تعنى الجهد والضر؛ أو هى خلا 
السعد من النجوم. نقول: يوم لحس أى مشؤوم. وفى 
لقرآن نا أزنا عليهم ربجا صرصراً فى يوم نحس 
مسثمر؛ (القمرا 8 . وفيه أيضاً فأرسلنا عليهم ربحاً 
صرصراً فى أيام نحسات؟ وقد قرئت نحساث بكسر الحاء 
وتسكينها والنحسات هى الأيام المعؤومات. هذا هو المعنى 
الأول. أما المعنى الشانى فيرتبط بالريح الباردة إذا دبرث 
كما أن الدحص هر الغبار؛ ركد التيفائى 140) أن 
النحاس هو الدختان إذا خخلص من اللهب وعلا وخعلصت 
حرارنه. وفى هذا المعنى مد شاهداً لنابغة بنى جعدة 
يقول فيه! 
يضىء كضوءه سراج السليط لم يجعل الله 
فيه نبحاساة . 


أى لم يجعل فيه دخعانا لا لهب له. ويفسر ابن مجماهد 


الآية #يرسل عليكما شواظ من نار ونحاس فلا تنتصران؛ 
قائلا : النحاس الصفر المذاب فيصب على رؤوسهم. وهر 
رأى الضحاك أيضاً الذى فسر (شواظ من نحاس» قائلاً: 
سيل من نحاس 150). أما القزوبنى فينص بجلاء على أن 
النحاس معدن قريب من الفضة. والفرق بينهما حمُرة 
اللون والبس وكشرة الوسع. فالفضة أنقى طبعاً. أما 
النحاس فهو معدن مشوب يفتقد إلى النقاء. فحمرته 
ناج الإفراط فى الحرارة والكبريدية. أما يسه ووسخه 
فلغلظ مادته. ولذلك يحذر من اتخاد ا ا 
يسبب أمراضا لا حصر لها ”'. وبصر أبوحيان 
التوحيدى على الربط بين النحاس وفساد المزاج» فإن؛ 
دمن أدمن الأكل والشرب فى أراني النحخاس 
أفسدث مزاجه وعرض له أمراض صعبة. وإن 
أدنيت أوانى النحاس من السمك شممت لها 
رائحة كربهة. وإن كت أنية النحاس على 
سمك مشرى أو مطبوخ بحرارته حدث منه 
سم قائل؛ نففم 1 


يذل 


إلى ذلك كله يأخبذ النحاس دوراً محددا فى كثور 
من حكايات (اللبالى) ؛ ختصلع هيه القماقم التى يسجن 
فيها الجن؛ فيما نسد أفواهها بالرصاص. النحاس يأخل 
إذن دلالاث عدة. من ناحبة هو أداة لتعذيب الخطاة فى 
العالم الآخير؛ لأنه مرتبط بالإفراط فى الحرارة والكبريتية. 
كماأنه ‏ فضلاً عن ذلك قرين الشوب والوسخ, 
ولذلك لا تتخل منه أنية للطعام؛ حتى لا يتسمم ما فيها. 
لكنه من ناحية أخمرى معدن صلب يصلح سجن 
العغاريت والكائنات الناربة الشريرة؛ فهو إذن مادة مبهمة 
غامضة؛ نكتئفها الربب. وهو أمر يمثد إلى المعادن بوجه 
عام فهى تنطوى على الخير حين تصبح فى قسضة 
الإنسان؛ فيمكنه السيطرة عليها وترويضها؛ وفى مصدر 
للشر حبن لا تكون كذلك؛ أى حين تصبح شيا منفيلاً 
بدلالات الغموض والرهبة. وبرى مرسيا إلياد 2299 أن 
للمعدن قداسة طابعها أرضى فى مقابل القداسة السماوية 
المنبعثة من السماء؛ فالمعادن تنبت فى جوف الأرض» أى 


أنها أشرب إلى الرحم؛ رحم الأرض الأم. ولههذا نهى . 


مثقلة بقداسة مظلمة؛ لأنها تنطوى على قوى مقدسة 
وشيطانية فى أن. إنها تحوى الخوف والأمن سعا 
كالكائنات الإلهية ججسيما. ركما رأبنا فى الحكاية 
فالمعادن تأخل صورة كائن غريب تند فوته التدميرية على 
الفهم؛ فصلابة النحاس والرصاص» وقدرة المغناطيس 
على الجلب؛ نضعه فى سياق ما لم بروض بعد من فوى 
الطبيعة؛ فهو أقرب إلى العواصف رهياج البحر وعلى 
النفيض من الخشب الذى يأخد دائما دور المساعد فى 
إنقاذ البطل. 

على هذا النحو: فإن الصعلرك ما إن ينهض من., 
كبوة حنى بجد نفسه فى موقف أكشر صعوبة. لقد 
أرتكب إلم ركوب البحر بسبب فضوله وتوقه إلى الفرجة؛ 
فيأخله البحر إلى جبل المغناطيس؛ لكنه يضيّع فرصة 
مجائه لعدم انصباعه لتحذير الهائف؛ فيتعرض ثانية للغرق» 


ها 


حتى يجد نفسه على جزيرة؛ أى يابسة محاصرة بالماء. 
ومن لم يفول السرد على لسانه؛ كلما أخلص من بلية 
أفع فى أعظم منهسا؛. وكى يسستطيع النجاة من هذا 
الحصار كان لاب له من ارتكاب مجموغة من الحرمات» 
أولها الضولء الذى دفعه إلى النلصص على الشيخ 
العجوز والصمى الججميل؛ ومن ثم قاده إلى الهبوط إلى 
أسفل؛ فلما رأى نسعة وثلاثين بستانا لاحنظ أن البسعان 
الأخبير الذى يحمل رقم الأربعين مغلقا: فلم يستطع 
مقاومة فضوله ١ما‏ الذى فى هذا المكان؛ فلا بد أن أفتحه 
وأنظر ما فيه؛ فلما فتحه وجد حصاناً؛ فإذا به يرتكب إلم 
اعتلاء الهراء: 

افرجدت فرساً مسرجاً ملجما مربرطاً نفككته 

وركييه قطار بى إلى أن خطنى على سطح 

أنزنى وضربنى بلهله فأئلف عينى وضرٌ 

منى) . 

ومع أن الحصان قد أنفذله من ححصاره فى الجزيرة 
المحاطة بالماءء إلا أنه أنرل به عقاب إتلافى العين؛ لأن ابن 
خصيب قد مجاوز حدرده إذ ركب الفرس, لا لأنّ 
التحليق فى الفضاء كلما يقول كبليطوة"" من عسمل 
الشيطان؛ وإنما لأنه وقف على الأنبياء فقط. الارتقاء 
خصيصة لبوية تلقل انبى من أسفل إلى أعلى عبر 
الحصان المقدس؛ البراق: فى رحلة المعراج إلى السماء؛ 
أما الإنسان العادى فليس له أن يهفو إلى تمريثهاء فذلك 
معناه افتصاب خصيصة وقف غلى الأنبياء؛ ومن لم 
فاغتصابها محرمء يحل العقاب بمقترفه. 
حكايات الببات 
قبل أن نقوم بتحليل الحكايثين اللثين تقوم البناث 

بسردهما؛ سدقوم بتلخيصهما على النحو الذى فعلناه مع 
الصعاليك. 


ااا 


حكاية الببث الأولى 

أخث غير شقيقة لأخدئين. يموت الأب ناركاً قدراً 
كبيرا من المال؛ فنحصل كل فتاة على نصيبها 
الشرعى من لركته. 

تعزوج الشفيقتان فيما نظل هى دون زواج. وفهما 
نسافر الشفيقئان مع زوجيهما للتجارة؛ نظل هى فى 
بغداد دوك زواج٠‏ 

يخسر الزوجان كل مال الشقيقتين فيثركانهما فى 
الغربة؛ فتسضطران للعودة فى هيافة مزرية إليها؛ 
فتضمهما إليها وتحسن إلبهما ونشركهما فى مالها 
الذى يدمر,. 


تصغر الشقيقدان على الرواج ثانية. وبرغم رفضهما ٠‏ 


نصيحتهاء تقوم بتجهيزهما من مالها الخاص. تفشل 
الشميقتان فى زواجهما وتعودان للحياة معها. 
نهبىء متجراً ونستعد للسفرء فتصر الشةٌ لشفيفئان على 
السفر معها. المركب ١تثثوهة‏ ويغفل الربس عن الطريق ؛ 
فيدخلون إلى مدينة لم تكن هدفاً لهم . 
المديئة خبالية من السكان؛ وأهلها مسخوا لعصيائهم 
الله. أما المناع من ذهب وفضة وقماش وجواهر فباق 
على حاله. ركاب السفينة يستولون على الأموال. 
تدخل هى إلى قصر الملك «فتنسى نفسها) وتشوه. 
اول الدوم فلا تقدره نسمع صولاً بتلو القرآن فتئجه 
نحوه. حيث شد شاب جميلاً جداء فتقع فى حبه. 
الشاب يقص عليها حكاية المديئة التى عصت الله 
وعبدت النيران دونه وكيف عائبها الله وكيف كتبت 
له النجاة لإيمائه على يد مربيته العجوز المسلمة. 
الشاب يوافقها على الذهاب معها إلى بغداد والزواج 
منهاء فترجع معه إلى المركب لتخبر أختيها عن نينها فى 
الزواج من الشاب. وتتنازل لهما عن كل ما جمعته من 
ذهب وجواهر وملابس. 


الراعى والحملان 


الشفيقتان تضمران الحسد لهاء وتقومان بإلقالهما ألناء 
نومهما إلى البحرء حيث تنجو هى فيما يغرق الشاب. 

- بعد مجماتها ووصولها إلى جمزيرة تنقذ حية يطاردها 
ثعمبان. الحية جنية ترد لها الجميل: تنقل الأموال من 
السفيدة إلى بيثهاء ونسحر أخمديها إلى كلبئين 
سوداوين؛ وتأمرها بجلدهما كل يوم بالسوط. تشرك 
معها خخصلة من شعرها وتخبرها أنها إذا حرفت شيا 
منه فسوف ضر إليها. 

حكاية البدث الفالية 

مات أبرها عن مال كشير ونزوجت من رجمل لرى» 
مالبث أن ماث فورلت عنه ثمائين ألف ديدار. وهى 
أخت غير شفيقة أيضا للبدث السابقة, 

تميهها عجوز وتدعوها إلى زفاف ابنعها وتصحبها إلى 
قصر عظيم حيث تمد بنتا رائعة الجمال فتخبرها أنها 
دعنها إلى القصر لأن شقيقها عاش لها وأنه بريدها 
زوججة» فتوافق. 

حين ترى الشاب تمع محبئه فى قلبها لجماله ونقضى 
معه شهراً سعيداً. ثم ميعها العجوز ونصحبها إلى 
السوق بعد استعلان زوجها. 

- فى السوق تمران بدكان شاب صغير يطلب لمنأ لما 
اشئرنه منه قبلةً فترفض. لكن العجوز نظل تزين لها 
الأمر وتهرنه عليها حتى توافق مكرهة. 

يخدعها الشاب فبدلا من لدمها يفوم بعضها فى 
خدها حتى يقطع اللحم فيغمى عليها. تمدمل على 
نفسها وتعود إلى البيت بمساعدة العجرز وتلزم 
الفراش . 

يدخعل عليها زوجها فيرى الجرح؛ وبدرك أنها 
خائئة فيقوم بعقابها. 
ندخل العجوز أثناء عقابها فتعوسل للزوج الذى يتراجع 
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محمد بدرى 


عن فتلها مكتفيا بضربها بقضيب من سفرجل» لم 
يأخعلها عبيده ليلا ويرمونها فى بيتها. فنداوى نفسها 
حتى لشفى. 
- بعد شفائها تعود إلى بيث الزوجية فتجده مهدماً فتلجأ 
إلى أخهها السابقة. 
يوسف الأللى 
ما وجدناه من شعور بالألم وضياع المدالة فى 
حكابات الصعاليك الثلالة؛ سنجده فى -حكايات البناث 
مع اخمثلافات؛ سنؤجلها إلى حين. تبدأ الصبية الأولى 
حكايتها على النحو التالى : 
١إنْ‏ لى حديشاً عجيبا : وهو أن هانين 
الصبيتين أختاى من أبى من غير أمى ذمات 
والدنا ولف خعمسة ألاف ديدار . وكنث أنا 
أصغرهن سنا . فتجهرت أخمتاى وتزوجت 
كل واحدة برجل. ومكثنا مدة) . 
ومعنى ذلك أن الحكاية تبدأ بتقرير تعارض أساسى 
أولى ؛ يحكم علاقة الصبيتين الشقيقتين بأختهما غير 
الشقيقة أى بطلة الحكابة. ولسوف يظل هذا التعارض 
فاعلاً طوال الحكاية حتى نهايشها بولسوف تنبثق منه 
أحدالها وسغازيها. نما إن ندلف إلى داخل الحكاية 
حتى ينتقل هذا التعارض من شكله البيولوجى إلى شكل 
أخخر اجدماعى. الشنيقتان واقعئان فى أسر مباهجهما 
الجسدية التى تدفعهما إلى سلسلة من الزواج الفاشل؛ 
تننهى بفقدان ما تملكان من مال وثروة؛ وعودتهما إلى 
البطلة وهما فى حالة يرئى لها. وبرغم لير البطلة 
لهماء تتدفعان نحو زواج فاشل يأخبد دائماً صورة 
الخديعة. الأخختان الشقيقتان هنا نبدوان كأنهما شخص 
واحد فى حركثه والدفاعه. إنهما شخصية واحدة 
متجانسة؛ بل نكاد نكون صيغة جاهزة. فهما متمائلتان 
فى كل شئ؛ ذائبة إحداهما فى الأخرى؛ تتتدفى التخوم 
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انحسددة للواحدة عن الأخرى وتشلاشي. ومن لم يعبر 
السرد عنهما فى صوث واحد وحركة واحدة؛ فتتجسد 
أمامنا شخصية الأخعت التى رضعت لبان الحسد لأختها 
غير الشفيقة. وفيما مختفل الأختان بتحققهما العاطفى 
والجنسى» نظل البطلة متشبثة برأيها: ٠‏ لاخير فى الزراج؛ 
فإن الرجل الجيد فليل فى هذا الزمان». وفى مقابل 
ذلك نرى توغلها فى التجارة وحنكتها فى الاستشمار 
ونئمية مالها الذى ما بنى يتكائرء فيما يتبدد كل ما 
ورلته الأختان ونلجآن إليها ؛كالشحانين». 

الحكاية كما هو واضح تحمل أصداء قد نكون 
اريخية عن العدام الاستقرار فى مؤسسات الزواج فى 
فترة ما؛ وعن صراع الإسراف والزهد فى المجتمع العربى 
الإسلامى الوسيط؛ وعن افتفاد الحكمة لدى الكبير 
ورجودها لدى الأصغر. فى اخختصار؛ لمة أصداء عن 
تململات اجتماعية قد نصل إلى حد انقلاب الفيم 
والمعايير. لكن الموضوع الرئيسى هو علاقة القرابة الملتبسة 
بين الأخوة غير الأشماء. ولذلك؛ فإن السرد يلوذ , 
بالحكاية الدموذج عن عن أخرة يوسف» الأحدوثة 
الشهيرة فى الثقافة السامية عموماء التى: ذكرث أحدالها 
فى التوراة بنفصيلات دقيقة. أما الفرآن فقد قصها فى 
السورة التى حمل أسم ١يوسل؛؛‏ دولما وقوف طويل 
لدى التفصيلات: القفد كان فى يوسف وإخدوئه أيات 
للسائلين» (يوسف/ 7). وتكفلت العفاسير الشتلفة 
بنفصيل ما أجمائه الآباث. وقد تخللت الفصة الثقافة 
العربية فى صيغتين! أولاهما: تركز على العبرة الكامنة 
فى تمدى الشهوة وضعف النفس الأصارة بالسوه فى 
الصراع الشهير بين يوسف وزليعهة امرأة العزيزء وثانيئهما 
حكاية يوسف مع أخوته غير الأشفاء؛ وما تنطوى عليه 
من ححسد للأخموة المدميزة وكلثا الصيغئين فائمة فى 
الحكاية الأصل . 

نأل البطلة فى حكايئنا صورة يوسل» لكن 
يوسف الأنثى, لاحتوائها على الموضوع الأساسى الحاكم 


ااال سعد اراضي ولحسلاث 


للقصة في العوراة والفرآن» وهر موضوع الأخعوة الملئبسة. 
ولدينا هنا أخ أو أت متميزة عن الإخبوة الأخرين 1 
فيوسف بن يعقوب قادر على الحلم والرؤياء كما أنه قادر 
على تفسيرهما حتى إن إخوته يدعونه ب ؛اصاحب 
الأحلام) كما تعبر الثوراة. ولبطلة الحكابة أيضا ما 
يميزها عن أخواتها؛ فهى فى اختصار بمتلئة حتى الحافة 
بالحكمة» برغم أنها ‏ كيوسف أيضا ‏ أصغر سنا من 
أختيها. ركما يحسد أبناء يعقوب أخاهم يوسف 
لجماله وإشار أبيه له وما ينطوى عليه من لبوة ظهرت 
إرهاصاتها مبكراً ؛ تمتلئ أخننا البطلة بالمشاعر نفسها؛ 
مشاعر الحقد على الأعت غير الشفيقة والحسد لهاء 
لامتيازها بالحسن والحكمة؛ وما وفقت إليه من اخعتيار 
حبيب مكميز بإيمانه وحسله: 
«فقعدت أختاى عندنا وصارنا تتحدثان فقالعا 
لى :يا أختنا ماذا تصدعين بهذا الشاب 
الحسن؟ فقلت لهما تصدى أن أنخذه 
بعلا. ثم السفث إلبه وأفبلت عليه وقلت؛ 
يا سيدى أنا أفصد أن أقول لك شيما فلا 
تخالفنى فيه . فقال سمعا وطاعة. لم النفت 
إلى أختىء وقلت لهما يكفينى هذا الشاب؛ 
وجميع هذه الأموال لكما. فقالتا: لعم ما 
فعلت. ولكنهما أضمرنا لى الشر. ولم نزل 
سائرين مع اعتدال الربح -حتى خخرجنا من بحر 
الخوف؛ ودخلنا بحر الأمان؛ وسافرنا أياما 
قلائل إلى أن قربنا من مدينة البصرة؛ ولاحث 
لنا أبنيئها فأدركنا المساءء فلما أخذنا النوم» 
قامت أعمتاى وححمائانى أنا والغلام بفرشنا 
ورمنتانا فى البحر. فأما الشاب فإنه كان لا 
يحسن العوم؛ فغرق وكتبه الله من الشهداء؛ 
وأما أنا فكدثت سن السالمين) . 


هكذا مد أن البطلة تنطوى على نفحة نبوية تتجاوز 


اهتمامات أختيها المحصورة فى الزواج؛ فهى الأصغر 


والأجمل بل تلتقى شاباً شبيها لها فنفع طبعا فى حبه؛ 
وتأخذه لنفسها. وبرغم ما فعلته مع أخنيها من قبل من 
إبوائههما والإحسان إلبهما إلا أن الأخدين نكبدان لها 
وتقدمان على إغراقهما. وفيما تنجو البطلة يغرق 
صديقها. والحكاية على هذا النحو تذكر على الفور 
بإحدى حكايات التاجر والعغربث؛ وبالعحديد حكاية 
الشاجر الشانى. فالعناصر الأساسية فيها هى العناصر 
القائمة هنا. ثمة الأخ المحسود الذى يندرج فى نموذج 
يورسف؛ ولمة الأخرة الذين يدبروث له المكائد؛ ولمة 
الجنية المإمنة التى أحسن التاجر إلبها ونزوجها؛ فلما 
غدر به إخمرئه؛ أنقلته من اموت لحرفا. والغريب ألها 
سحرث أخعوبه إلى كلبين؛ كلما سحرت الجنية الأخئين 
الغادرتين فى حكابتنا. 

الحكابة التى بين أبدينا ‏ تحعوى أيضا حكاية 
داخلهاء البجورية» تندرج فى سياق الحكاية بوصفها 
عنصرا من العناصر التى تدمّى شخصية البطلة الفاعلة 
الأساسبة؛ هى حكاية الشاب الذى لفيته فى تيهها فى 
المدينة المسخوطة. وهى مدينة كان أهلها كفاراً يعبدون 
النار من دون الله, لأنهم عصوا الصوت الربانى الذى 
دعاهم إلى عبادة الله وترك ما هم فيه من ضلال؛ فلما 
لم يستجيبوا ؛ وسدروا فهما هم فيه؛ عوقبوا من الله؛ 
ومسخهم حجارة سوداء. ومن الواضح أنّ هذه الحكاية 
الأليجوربة تمثل أصداء الإيديولوجيا الدينبة فى العصر 
الوسيط؛ الإبديولرجيا الوحيدة السائدة؛ الئى ننبث 
سلمائها فى مسئويات الحياة ججميعاً. ولذلك تنهض 
الحكاية الألبجورية هذه بوظيفة نصبة على مسدويين؛ 
فهى - أولا- تدرج شخصية الفاعلة الأساسية فى سهاق 
الإبديولوجيا السائدة؛ وهى ‏ ثانياً ‏ تكشف عن رلية 
الثفافة العربية المشبّعة بهذه الإيديولرجيا لمن عداها. 
الصوت الصارخ فى المدينة لينبه عبدة النار إلى ما هم فيه 
من ضلال وزيغ هو معادل النبي؛ وفكرته؛ ورظيفته, 


!كا 


فالسارد لابمكنه أن يخلق نبيا يدع الداس إلى الدين 
الحق: لتعارض هذا المسلك مع الإيديولوجيا الدينية 
نفسها النى تذهب إلى أن محمداً لبيها هر أخعر الأنبياء 
والمرسلين؛ لذلك يصوغ فكرة النبى صياغة رمزية قريبة 
المأثى فى هذا الموث الصارخ كل عام داعبا إلى 
الإيمان بالله؛ لم يرشحه فى وجود عهنى مشخص بدعمه 
وهو الشاب الجميل الذى ربئه عجوز مسلمة على الدين 
الصحيح مسرا 3" فأمن بالله ردين الإسلام فنجاه الله من 
المسخ الذى يندرج فى سياق العقاب الإلهى للخطاة؛ 
على نحو ما عوقب سكان عمورة ولمود وعاد. ونشير 
مثل هذه الإليجوربا؛ ربما؛ إلى موقف تاربخى يكشف 
عن عجر الثقافة ذات الأصول السامية الرعوية عن لفسير 
ما وججده أبناؤها فى البلاد التى ازدهرت حمضارتها لم 
تكلست وتوقفت عن الدمو» مثل حضارة معصر القديمة 
أو فارس قبل مجىء الإسلام. فقند دحل العسرب إلى 
مدائن مزدهرة مليئة بالمعابد والعمائيل؛ ورجدوا مقاير 
ضمت مع المومياوات ذهباً وجواهر وألببسة؛ ولم نكن 
لقافئهم نستطيع تفسير مثل هذه الظواهر. كان أف 
الثقافة ذات الأصول الرعوبة المكتفية بنفسها أضيق من 
احتراء ما يرأه أصحابها مخالفاً لما عهدره فى بلادهم» 
التى لا تعرف الأبنية الضخمة؛ وأعجر عن الحوار مع 
معتقدات مغايرة لعقبدتهم النافية لغيرها من العقائد؛ 
والدامغة لما غايرها بصفات الكفر والضلال. 

ويكاد الشاب المؤمن أن يكون نبياً؛ بالمعنى الذى 
لفهمه الثقافة للنبوة. إن نبى غير مرسل. وهو يعرف ربّه 
عبر وسيط من خارج لقافة قومه الكفرة» هو السيدة 
العجوز المإمئة الئى تخفى إيمائها عن يون العصاة؛ 
لذلك يأخذ الشاب صورة الخارج على الكفر؛ الباحث 
عن الحقيقة اللقطع عن العالم» فهر جدير بالبطلة 
والبطلة ججديرة به؛ كلاهما موافق للآخر فى فرادة 
البذن؛ وبكارة الروح ؛ وصحة الاعتقاد. ولذلك؛ فتمير 
الشاب نابع عن تميز البطلة؛ ومن لم فهو ظلها وجره 


ذل 


من شخصيئها؛ ودائر فى فلكها. فى اخنتصار هو الموافق 
ليوسف الأنثى » المحسودة من أنتيها. 
لكن اللافت هوكيافية وصف السارد للشاب إذ 
يصفه بأنه: 
١كالبدر‏ حمسن الأورصاف» لين الأعطاف 
بهى المنظر؛ رشيق القد؛ أسيل الخدٌ؛ زافى 
الوجنات كأنه المقصود بهذه الأبياث: 
ند الملبح يميس فى برديه 
وأفذه زحل سواد ذرائب 
والمسك هادى الال فى ديه 
وغدث من المريخ حمرة ده 
والقسوس برمى النبل من جفنيه 
وعطارد أعطاء فرط ذكائه 
وأبى الها نظر الوشاة إليه 
نسغدا المنجم حائرا ما رأى 
والمدر باس الأرض بين يديه 
والأبيات نصف شاباً جميلاً جمالا غير معهرد؛ 
ولذلك يستعيرها السارد ليصف الشاب الذى جماله كفؤ 
لجمال البطلة. واستعارة الأبيات على هذا النحو إحدى 
نفئيات السرد فى (الليالى ) .كأن الشعر خعزانة جاهرة؛ 
تمتوى على كل شئ؛ ويمكن استعارة ما فيها لتعبر عن 
شخصية أو حدث. ودالماً ما يلوذ السارد بوصف لامرة 
فائنة ؛ أو فتى جميل؛ أو حثى ‏ عجوز كريهة» 
فيستعير الشعر لينقلنا من ضيق السرد ونشريئه إلى براح 
الشعر ورححابته: فهو بذلك يكسر رتابة السرد بخطاب 
يمثاز بإسماعه الصونى العالى وتكثيف دواله. إلى ذلك 
تكشف هذه التفنية عن التوافق بين الشعر المستعار والشيع 


المستعار له؛ فكلاهما مجاوز للنشرية؛ الشعر بكونه الفن 
العربى الأول؛ والشئ الموصوف لكونه يتجارز ما هر 
عادى ومبعلل وملقى فى العلرقات. ومسلك المسارد 
اللائذ بالشعر قريب من مسلك الشاعر المتكى على لجاز 
عموما؛ كلاهما يعلر ثوق الوقائعى درجة أو أكثرء 
ليقتنص المعنى المتجدد دائما. 

حبن يلجأ السارد إلى استعارة الشعرفهو يلوذ بما 
للشعر من سلطة واقعدار على المتلقى الذى نكونث 
ذائفته على لبجيله؛ كما أنه يلوذ بقدرته على تصوبر ما 
يعجر النشر عن الإحاطة به. المرأة الفائنة أو الفتى المليح 
يححاجان إلى ما يعادل فتعهما؛ إلى شئ كفو م ينطويان 
علبه من سحر؛ وإلا كيف لسارد قليل الصبر على 
الرصفل أن يصور جمالا تتهاوى أمامه حصون الحكمة 
والعريث كما يحدث مع البطلة التى طالمها الحسرة 
وتأججت فيها نيران الرغبة:؛ دون اللوذ بسلطة الشعر 
واقتداره. إنه جمال مشعال ؛ عناصره أسطوربة مرئبطة 
بالنجوم والكواكب؛ أى بما هو أعلى وأبعد وأقرب إلى 
السماء.كأن اللجوء إلى الشعر يقنعنا أن بطلة الحكاية لها 
عذرها حين انهارث حصونها فأقدمت على سلوك ظلث 
طوال الحكابة تأباه؛ حين طلبت من الشاب أن يرضى 
بها زوجة: «أكون ... جاربتك مع ألى سييدة شومى 
وحاكمة على رجال وخدم وغلمان! . 

لكن احتباز هذا الجمال الذى ترئبط غناصره 
بالنجرم والكواكب يدفع الأخستين إلى اقستسراف 
جريمتهما. شعور الحسد كامن مثل البدء فى أعماق 
الأختين؛ لكنه لا يفصح عن نفسه إلا بعد فوزها بالشاب 
الجميل ؛ وخصوصا أنهما أكثر اهثماما منها بتحقيق 
رغائبهما الجدسية؛ التى دفعئهما إلى الزواج مرتين» 
ومن لم نقومان بإلقاء الأخعث وصاحبها فى الماءو.كان 
على السارد أن يقنعنا بفداحة ما فعلئه الأختان فلاذ 
بالشعرء ونقلدا من البهجة بعثور البطلة على شبيهها إلى 


الرامى والحملان 


الحرن لفقدانه؛ ولكنه مطالب بإنقاذهاء لذلك رزقفها 
بقطعة من الخشب لتركبها وتصل إلى جريرة تتيح لها أن 
تسدى معروفا للجدبة الئى سدرد لها الممروف بإلزال 
العقاب بالأخنين الحاسدنين. ويلججا السارد إلى التعبير 
عن هذا الصراع عبر ترميزه فى صورة لعبان وحية 
يفتثلان؛ رهى صورة معهودة فى الثقافة العربية بوجمه 
عام؛ ثم يسدأ فى حدث ججبديد يدمى به حكايئه حين 
يجعل الجنبة التى أنقلتها البطلة الخيرة تقوم بمسخ 
الأخسئين الحاسدئين كلبتين سوداوين؛ على البطلة 
عفابهما مع مجىء كل ليل؛ تماما كما فعل بالأخوين 
اللذين وقفا من أخيهما الئاجر النانى الموقف نفسه فى 
حكابة (الشاجر والعفريت). إن الفارئ الذى يسرف 
الطرائف التى لا تنشهى عن وفاء الكلب؛ ويتذكر صورة 
كلب أهل الكهف الذى يأخل وضع الدائم ؛#ركلبهم 
باسط ذراعيه بالوصيد؛ (الكهف/ 8): لابد أن يسأل 
عن العلة وراء تكرار مسخ الأخوة الخوئة المقترفين للإلم 
مع إخوئهم إلى كلاب سوداء. 

الكلب حبوان أليف يضرب بوفائه المثل؛ هذا 
صحيح. وهر حيوان متميز عن غيره؛ كالقرد مثلا. لكنه 
يظل فى النهاية حيوانا موصرما بالنجاسة؛ التى إن طالث 
الأنية؛ البغى تطهيرها بطريقة اجبعة. ولعلة ما خص 
الكلب الأسود بالكراهية: بسبب ماوصم به من صفات 
يختص بها دون غيره من الكلاب» ويذكر الشيرازى فى 
أرجوزته عن الممسونحاث أن الكلب مفسد للبين”؟"؟, أما 
الدميرى فيلكر حديثا مرفوعا للرسول يقول فيه؛ ١ينطع‏ 
الصلاة الحمار والمرأة والكلب الأسودة0*', لأن المرأة 
نفتن والحسمار ينهق؛ والكلب الأسود بررّع؛ ويشوش 
الفكر. بل إنه بربط بين الكلب الأسود والشيطان. وفى 
هذا السياق يزعم أن الرسول أمر بقئله: 9اقتلوا منها كل 
أسود بهسهم؛. وحين يقوم السارد بمسخ الأخدين إلى 
كلبكين سودارين فكأنه يربطهما بالشيطان. وفى ححين 


يذج 


تحمد بسدرى 


يومئ إلى قسرة الجنية التى نصر على ججلدهما للالمالة 
سوط يومياء يشى بعدم رضا البطلة عن هذا المقاب 
القاسى؛ وخموفها من تهديد الجنية لها بمسخها هفى 
الأخرى على النحو نفسه إن لم تنفل هذا العقاب. 

لكن الجنية لا تمسخ الفثائبن فقطء بل تسرك 
للبطلة خصلة من شعرها 9")) لتحرقها حين تمتاجها 
فتحضر إليها. إن السارد يجعل الصلة موصولة بينهماء 
ليتيح للجئية الحضور بين يدى الخليفة» فتعيد الكلبئين 
إلى صورنهما الأولى. 
العجوز والصبية 

فى ححكاية البدث الشائية جد أنفسنا إزاء حكاية 
تقليدية. وبلوح السارد وقد أنهكه التجوال فى عوالم من 
سبقهاء وقد عجز عن خلق تعاطف مع البطلة الغطكة. 
كأن اللخبلة المنهكة فى حاجة للكف عن الممل» 
لتستعيد قدرئها على الجموح والسحليق والمغامرة, فى 
حكاية جديدة. وبرغم أن المتلقى لا يجد مبررات كافية 
لشبرثتها؛ إلا أنه لا يصل إلى حد إدائئها. البنت الأولى» 
التى دعوناها ديوسف الأنثى؛؛ تسعحضر فى إهابها 
شخصية الكائن البشرى السامى الممسود من أقرب الئاس 
إليه؛ ومن لم فحبن تصاب بأذى؛ تتتفجر فى ذاكيرة 
المتلفى مغاز ارتبطت بشخصيات أولية. أما البطلة؛ أو 
الببت الثانية؛ فهى امرأة مبرأة من السمو أو حتى هاجس 
الحلم به. هى امرأة غنية ورلت عن أبيها وزوجها الأول 
مالاكشيرا وهى إلى ذلك جملية عاجزة عن المبادرة؛ 
فتبدو متورطة فى الحياة اليومية. صحيح أنها مثميزة 
بالشراء المالى وججمال البدنء لكنها فى النهاية امرأة 
مسكينة لا حول ولا طول لها. 

مدل البدابة» ومدل الكلماث الأولى؛ نشعر أن ما 
كسبته قليل بالقياس إلى ما وجدنه فى طربقها درن كده 
فقد ترك لها أبوها مبلغا جسيما. من المال؛ لم نزوجت » 
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وفام السارد بإزاحة الزوج سربعاء هل موت الأب والزوج 
عنصران غير منتجين؟ بالطبع لا؛ إنما السارد يومئ إلى 
نعاستها وسوه حظهاء فإذا بالأمر ينقلب ونشعر أن الموث؛ 
موت الأب والزوج؛ لم يثرك أثراً فبها سوى نكثير مالها 
ولم يحقق ما قصده السارد من سوم طالعهاء لأننا لم 
نشعر بتعلقها بأحدهما؛ جاوا وذهباء وهى فى موقعها 
الذى يلوح كأنه موقع حبادى: لا بحركه الفقد أو 
العطاء. موقع امرأة لا نهجس ولا تنحرك فيها حتى 
أشواق الجسد؛ ومن ثم نظل متحصنة بمالها وفتنة بددئها 
درن أن تعائى لا الفقد؛ ولا الهجس بشىء؛ ولا مباهج 
الجسد ولا ألمه. وعبشا يحاول السارد أن يضم قليلا من 
الحيوبة فى شخصيته الصيغية لتكون جديرة بسياق البت 
الأرلى والصعاليك؛ سياق الكائن الحى؛ لكنها نظل 
شخصية باهئة تتحرك فى فضاء مؤطر؛ مغلق؛ محدود. 
الحكاية نبدأ بحافز نفليدى معروف جيدا لقارئا 
(الليالى) ؛ السيدة الجميلة الشابة الأرملة الغئية الثى لا 
بنفصها شئ مجلس فى بينها فى فضاء هادئ خال من 
الإثارة؛ حتى مجىء العجوز التى تأخذ صورة وسيط الفدر. 
ومن خلال المسرد ندرك أن المسؤولية نقع على عاتق 
العجرز والوظيفة الوصفية بالغة الوضوح هناء تطابق 
بين الخصائص الجسدية والعيوب الأخلاقية: 
«نبيدما أنا جالسة فى يوم من الأيام إذا 
دخلت على عجوز بوجه مسعوط وحاجب 
مموط وعيونها مفحرة وأسنائها مكسرة 
ومخاطها سائل وعنقها مائل). 
وقبل أن يكمل الفارئ بفبة الوصف الذى يلوذ فيه 
السارد بأبيات من الشعرء فإنه يدرك تقليدية الحافره» 
ومهنة العجوز الى تتحدد فى قيامها بدور القوادة. 
فلعلة ما تأخد القوادة فى كشير من الحكايات هذه 
الصورة؛ لافى (الليالي) رحدهاء بل فى كشير من 
الأدب الجدسى العربى”". وظهور العجوز فى مثل هذا 
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الفضاء يخلق أفق توقع محدد؛ العجوز رسول إلى السيدة 
الأرملة لإختراجها من خخدرها إلى حيث تلقى مصيرها 
الذى لا تستطيع له رداء مصير يتجاوز إرادنها ليصبح قدرا 
مقدورا. كأن السيدة تغادر الكن ححيث الأمان والرفاهية 
إلى الخارج حيث القدر امخربص. لكن: وبرغم الفضاح 
الحافزء فإن السارد يؤجل هذا القدرء طلبا لضخ الحيوية 
فيما يسرده؛ فالشاب الذى أرسل العجوز طالب زواج لا 
طالب مئعة حرام؛ ومن ثم تمد السيدة نفسها وقد 
حصلت على زوج شاب جميل؛ سنعرف فيما بعد أنه 
ليس رجلا من عامة الناس وإنما هوابن أمير المإمنين 
وولى عهده؛ ثم الخليفة من بعده محمد الأمين يؤجل 
السارد القدر الذى تمثله المجوزه أو تمثل أدائه؛ حتى 
يعطى بطاته فرصة الاخهياره بعد زواجها: 
الم قال يا سيدتى إنى أشترط عليك شرطا. 
فقلت: يا سيدى وما الشرط؟ فقام وأحضر 
لى مصحفاء وقال: احلفى أنك لا تختارى 
أحدا غيرى ولا تميلى إليه؛ فحلفت له ففرح 
فرحا شديناء وعانقنى: فأخلت محبته 
بمجامع قلى؛ . 
وهكذاء فالخروج من البيت لم يقد إلى القدرء 
وإنما أدى إلى الانخراط فى مؤسسة الزواج؛ ومن لم قاد 
البطلة إلى شرط موئق بككتاب الله على الوفاء. وهو حافز 
يهدف من خسلاله السارد لا إلى إدانة البطلة» بل إلى 
تضخيم شعورنا بما اقعرفته العجوز من جرم! لكن هذا 
التأجيل لا ينفى أن خخروج السيدة سيؤدى إلى ارتكابها 
الإلم الخروج من البيت إذن قربن الخسران» فالسوق لا 
يعدو أن يكون غابة» وهو بذلك نقيض للبيت الذى 
يحتوى الجسم ويحميه من الخطر والإئم. إنه ساحة لقاء 
الرجال الغرباء بالنساء الغربيات؛ أى ساحة اقعراف التابو. 
أما الشاب صاحب دكان القماش الذى يقضم وجنة 
السيدة: فالغموض يلفه من كل صوبء وظهوره فى 


الفضاء السردى محدود بهله الهمة درن أن يتجاوزها 
إلى غيرهاء ودون أن نعرف دوافعه لارتكاب هذا الفعل؛ 
إنه ممئل للشر الصرف؛ لا كالجى خخاطف الصبية فى 
حكاية الصعلوك الثانى؛ ولا كالوزير مغتصب العرش فى 
حكاية المصعلوك الأول؛ فكلاهما واضح الدوافع؛ لكنه 
أقرب إلى رمز غامض للشر كرمز الدحاس فى حكاية 
الصعلوك الغالث؛ وربما يكشف عن نمط بداثى ديم 
لمصاص الدماء الذى تمتزج شهوله الجنسية بظلال من 
الوحشية. ومن المؤكد أن العجوز ليست المسؤولة ثماما 
عما حاق بالبطلة؛ فبعض المسؤولية يفع على غاتقهاء 
لكن هنا الخطأ لا يتناسب مع ما حل بها من عقاب 
قاس ؛ الجلد» فالطرد» ففقدان كل شئء أى فقد الحب 


والمال وتشوبه الجسد. إن علاقة البطلة بزرجها علاقة من 


نوع غريب؛ فقد احنازها بطريقة غريية. صحيح أنها 
حين رأنه «أخعلت محبعه بمجامع قلبها»؛ لكن هذا لا 
ينفى لخايله على إخراجها من بينها ولهذا ستخبر الخليفة 
قائلة: 0 ورأيت نفسى قد حمججزث فى الدار» فقلت 
للصبية سمعا وطاعة». وبرغم حبها له؛ فإنها ستظل 
دائما واقعة فى سلطته؛ ولهذا سوف ترتبك أمامه حين 
سألها عما حل بهاء ومن لم ترتكب خط جديداً بدكر 
حادثة جلية التلفيق. 

والحكاية على هذا النحو تغاير حكاية البنث 
الأولى فى كثيرء وتلتقى معها فى كير أيضاء فالبئية 
الأساسية الحاكمة لكلنا الحكايئين واحدة؛ 

الخروج ته الخران 
البنث الأولى تخرج من بيثها؛ مدينئها بهدف الاعمار 
وتدمية مالها فتجد الحب الذى ظلت تراوغه طويلا ؛ 
ومن لم يصل حقد أخعتيها إلى ذروته فتقومان بإلفائها 
هى وصديقها فى البحر غيلة؛ ليغرق الشاب وننجر هى ٠‏ 
أما بطلة حكايتنا » فإن خخروجها فى صحبة العجوز 
يجعلها تلتقى الشاب؛ التاجر الذى يقودها لفاؤها به إلى 
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محماطا بذرى 


الحخسران. وتكمن المغايرة بين الشخصيئين فى فعالبة 
الأولى وضعف الثالية وعجزها . الأولى غنية ولكنه فنى 
لالم عن الجهد؛ وهى فاعلة دوماء قادرة على فعل الخخير 
بل هى الئى - على عكس الكشيسرات فى فضاء 
(الليالى)- نخطب صديقها. أما البدث الثانبة؛ فغناها 
الحم عن موت أبيها لم موت زوجها الأول؛ وهى مفعول 
بها دوماً خناضعة للعجوزء واقعة ممت تألبرها. إنها امرأة 
مسكيلة اجتمع عليها زوجها والعجور والشاب التاجره 
لذلك فهى - فى النهاية - مثل الجميع لم نسلم من 
«نكبات الزمن), 
بين يدى الراعي 

بانتهساء البنث الشانية من الكلام ومسرد وفائع 
ظلمها؛ بوصول حكايئها إلى مصبهاء؛ مد أنفسنا مع 
كون من المظالم. الجمسيع: الرجال الشلاثة والسيدئان 
والكلبتان اللثان يناقض مظهرهما مخبرهما فهما سيدتان 
مسحورنان؛ الجميع يفضون فى صمث. لقد قصوا 
حكايائهم أمام الخليفة فى اننظار حكمه؛ أى فى انتظار 
أن ينهض بواجبه؛ بوصفه خليفة رب العالمين؛ بدفع 
حكايائهم إلى نهايات سعيدة تليق بمعانانهم؛ لينغلق 
الفوس ونقفل الصفحة» فيخرجوا من السرد منفلتين من 
فبضة (اللبالى) ليعودوا إلى «حيائهم؛ فى اننظار «هازم 
اللذات ومغرق الجماعات». حكايائهم تشكل (سلسلة 
حكائية), أى أجزاء سس حكاية أساسية إطار: حكاية 
الخليفة المتدكر: لا العماسا للمتعة» ولا ولعا بالمغامرة بل 
مطاردة للظلم؛ وسهرا على الرعايا. نحن إذن مع حكاية 
لها سياج؛ وداخله حكايات أخرى متجاورة أو متولدة؛ 
لكن السلسلة الحكائية فى النهاية تخلق معنى محددا. 
إلى ذلك؛ فإن هذه الحكاية تخضع فى النهاية لتقاليد 
حكاية أصل هى حكاية الراعى الذى سهسر من أجل 
حملاله. 


1 


لكل حكاية غهاية نسرر سردهاء لكن هذه الغاية 
لبسث ننديلا معلفا على رأس الحكابة؛ بحصسيث يراه 
ل :؛ إنئما هله الغاية النسغ الذى يمدها بالحياة؛ 
وشمى أحدالها؛ ويوجهها حتى نصل إلى اكتمال 
النسق. ولهذا سمت ضمنا- بقسيم الحكاية إلى 
مجموعة من الحملقاث السردية. كل حلقة سردية تكون 
من مجمرعة من الأحداث الدالة المشكلة لمعنى » 
والممتهية عند نفطة مفصلية؛ يجب فيها الاخختبار بين 
مكدان عدة؛ ححتى لا تنفلت الأحمداث وتخخرج عن 
مسارها الذى ححددته الغاية» وجندث كل وسائل المسرد 
وأجهرنه لبلوغها. هذا معناه أن ججزءا من السحر فى 
الحكاية كامن فى صرام الغاية القابضة على السرد مع 
الحربة الذائية لهذا السرد فى الدموء والانفلات . 

وعلى هذا الدحو فإن لديدا الحلفان المسردية 
العالية ؛ 
ه المقدمة؛ 

رهى الحلفقة الأولى التى تضعنا فى الفضاء مع 
لقاء الحمال الفقير بالدلالة, وتنتهى بمجىء الخليفة. 
٠‏ الحلقة الثانية؛ 


نبدأ مع نهابة الحلقفة الأولى: ونشهى بخروج 
الرجال على الشرط الذى قبلوه. 
٠‏ الحلقة الثالثة: 


ونبدأ بطلب الفتاة صاحبة البيث أن يقص الجميع 
حكاياتهم قبل إنزال العقاب بهم. وفيها ينص الصماليك 

يالهم حبث نغادر فضاء السهرة إلى فضاوات أخرى 
وححشية. 
* الحلقة الرابعة؛ 

وتبدأ فى قصر الخلافة؛ حيث ينشهى الليل؛ 
ويكشف الخليفة عن نفسه؛ وتبدأ البناث فى قص ما 
حدث لهن. 


٠‏ الحلقة الخامسة: 


وتبدأ بحضور الجنية والتعرف على الأمين وتننهى بإقرار 
الخليفة للعدل. 

لكن؛ إذا كانت حكايات الصعاليك والبنات قد 
التهث نهايات سعيدة؛ فإن السارد يبدأ فى سرد حكاية 
أخعرى: هى ححكاية خروج اللخليفة متدكرا ليكتشف جثة 
امرأة شابة فى صددوق» فلبداً مرة انية ححلقة جديدة؛ مع 
بنية جديدة؛ لشبه بلية الرواية البوليسية الحديثة؛ حيث 
يقوم الوزير بأمر من الخليفة بدور أغخبر الذى يجمع 
اللخيوط » وبطاردهاء من أجل الكشف عن سر الجثة. 

حكايات الصماليك القلاثة والببات تصلدا على 
ألسنعهم . ولذلك تصلنا عبر ضمير المتكلم ححيث الذاث 
تنسرب إلى اللغة فتبرز الوظيفة الانفعالية فى لغة السرد. 
الحكاية فى مثل هذا السياق تأخد شكل المظلمة, 
والمظلمة خخطاب من المظلوم إلى أخسره يملك سلطة 
الفصل فيهاء فهى أشبه بخطاب كاشف عما بدور فى 
الأسفل؛ فى القاع» المضطرب المتوارى إلى من بيده الأمر 
والنهى: فى الأعلى حيث سلطة الراعى المسؤول عن 
رعيئه . نحن مع رجال ونساء يشكون لا شخرصا متعيئة 
فحسب؛ بل يلفئون نظر الخليفة إلى غباب العدل 
واستشراء الظلم. ولدلك» فإن الشخصيات التى اثترفث 
هذا الظلم سرعان ما تغادر موضعها بوصفها شخصيات 
ارتكبت ظلما با معنى الحقوقى ؛ لتصبح رموزا وأليجوربات 
لشوى الشر الكامنة فى نسيج الوجود. إنها على وجه 
الدقة ‏ وسائط قدر باطن» ومن لم تكثر التأملات فى 
هذا القدرء ونكباث الزمن» وعدالة الوجود ومفهومها ما 
يكشفى عن حيرة معرفية تعترى المظلومين؛ تتجسد فى 
فضايا أخخلاقية تبرر وجود السرد وأشكاله وغاياته. 

كل صعلوك؛ وكل بنت؛ نعاض صراعا مع الزمن 
والآخرين » أى توغل في العالم ونصارع مع عناصره؛ 
تاركا خلفه من كانوا معه؛ ومن كانوا ضٍدهء تاركا - 


أيضا ‏ الأمكنة التى شهدت صراعه فى لحظات الهناءة 
ولحظات المعاناة فى أن. الشخصيات الأخرى هى محض 
شخصيات مرحلية مرهونة بمهمة؛ ما أن تفرغ من أدائها 
حتى لختفى؛ وييقى صاحب المظلمة ‏ أو صاحيئها - 
شخصية ثابته أساسية؛ ممترح الفعل أو تتلقاه؛ تفعل أر 
يفعل بهاء ومن هنا فليست أسفلتها تبغى إجابات؛ وإنما 
هى رفض للفعل المبهم ونسليم بالعجز أمامه . يججىه 
الزمن ويذهب؛ ويظل السارد صاحب المظلمة كما هر, 
فقط يخرج من المعركة غير المتكاففة وقد ألقلعه الهرائم؛ 
ونقد شيدا من جسمه؛ ومن لم؛ من روحه. وهذا ما 
يفسره ربماء أن الصعاليك الثلائة» على عكس كثيرين 
من رجال (اللهالى)؛ لا وصف لأجسادهم. فقط نعرف 
أشياء عامة. فى حكايات أخعرى مد الوصف البدلى 
للأبطال باذخعا. وغالبا بل دائما ما يكون البطل ‏ الأمير 
أر التاجر... إلخ ‏ جميلا؛ حتى إن جمال بعضهم يفوق 
جمال الكشيرات. جمالهم وسيلئهم لشق الطريق؛ 
للتعامل مع العالم. بذلك ينئزعون الشهقات من 
الفاتنات؛ فإذا هم يلفون الحب أو يعطونه فى فضاء واش 
بشفئح الأشياء ونضارتها وزخحمها. أما الصعاليك الثلاثة» 
فالصمت عن وصف أبدائهم يعنى أنهم أبطال من نوع 
آخر. أجسادهم ليست المائحة للهوبة؛ فهم ليسوا من 
هؤلاء الرجال الذين يديروك الرؤرس» الذين يكون سيك 
الواحد منهم رسيطه للعالم؛ وأداته لغزوه وافتحام 
كائباته, نما أن تراه المرأة حتى تشهل ونفع فى أسره» 
فتقذفه بتفاحة أو وردة:؛ أو تتقد فيها الجمرات على ححد 
تعبير سارد (الليالى) التقليدى؛ إعلانا للاستسلام لسلطة 
الجسد. 

الصعاليك؛ أيضاء عراة من سلطة الأهل. ففى بداية 
حكاياتهم يفقدون الأب الأول فقد أباه بعد اغتصاب 
الوزير ملكه؛ والثانى فقده بعد خروج فطاع العلرق عليه ؛ 
والثالث ففده أيضا منذ الهوم الأول. البنات أيضا كذلك» 


/ا5 ا 


محمد بدرى 


لا آباء لهن. إلى ذلك فإن الجميع رجالا ونساء يعانون 
من غياب الأم. 

ثرى ما دلالة هذا الغياب» هذا العراء سس الجدور» 
كأنهم قذف بهم فى العالم الخارجى القاسى؛ ومن'ثم 
فهم دائما بشعرون أن خحواصرهم ضعيفة» فيتوقون إلى 
الحماية والحب عبثا. إنهم جميعا يعانون إذن من اليتم؛ 
على مستوبات عدة» تبلغ ذروتها فى بحثهم عن الأب 
القادر وارف الظلال؛ وحيدما يجدونه يقفون أمامه وهم 
بلقون بمظلمانهم؛ التى نشكو العراء من حمايئه وظله. 
ولذلك» قلت إن الرشيد هر بطل الحكاية ومحورها: فهو 
النائم بأهم أدوارها؛ دور إضفاء المعنى على ما يسدو 
فوضى ' لبحفق العدل الذى هوصورة من العدل الإلهى» 
ومن لم فالسماليك والبدات فى حالة اتاد 
61013 مع الأب الرمزىء أو الراعى ذى المزمار 
على نحو ما يعبر فوكوه. 

يسمى فوكره العلاقة بين الراعى ورعيئه فى 

الفكر الشرفى القديم باسم الاستعارة الرعوية!14)؛ حيث 
تصبح مع عنصرين أساسيين هما الراعى ؛ النبى؛ الملك» 
الحاكم ؛ والرعبة سس الناس . ففى التاريخ المصرى القديم 
نظر المصربون إلى الفرعون الإله بوصفه راعيا يبحمل 
عصاهء. وفى الأدعية التى كان يتوجه بها المصريون إلى 
معبودهم جد دعاء يقول: (أيها الراعى الساهر عندما ينام 
الناس جميعا أنت نطعم رعيتك» وهو الأمر نفسه الذى 
نجده لدى البابليين. وقد اتشقلت هذه الاستعارة إلى 
النفافة السامية عبرية وعربية؛ حيث بأخل يهوه صورة 
الراعى لشعبه من بنى إسرائيل » ثم أطلق العبرانيون لقب 
الراعى من بعد على داوود الذى أمره الله بجمع القطيع 
. المشتت وتأسيس دولة إسرائيل. 

وبرغم أن عمل فوكوه لم يتطرق إلى دراسة هذه 
العلاقة فى الفكر العربى والإسلامى: مكتفيا بتقصيها 
لدى المصربين والبابليين والعبرانيين؛ ومقارنا بينها ون 
فكرة الحاكم لدى اليونان» فإن العلاقة على هذا النحوء 


يل 


جمد مجليها فى الشقافة المربية والإسلامية حتى فى 
التفصيلات التى صاغها فوكوه فى فكرة سهر الراعى 
ولم يجد شاهدها على نحو مباشر فى الفكر العبرائى. 
ففكرة سهر الراعى على رعيته» ومسؤوليته عن اللنود عن 
حملانه ضد خخطر اللئاب» موجودة بجلاء فى الثقافة 
العربية. ويكفى فى هذا المجال: أن تتذكر ما وصلنا عن 
عسس عمر ؛ وسهره؛ وأقواله: فضلا عن حديث الرسول 
عن الراعى والرعية. وفى الكتب الفقهية تفصيلات دقيقة 
عن الراعى أو ولى الأمرء ترتد إلى الأساس المسرفى القار 
فى الفكر الشرقى السابق على الإسلاءة؟؟). 

وفى الحكاية التى نحللها يقوم المسرد برسم صورة 
للراعى؛ طابعها يوتوبى: هى صررة الراعى المكلف من 
الله . كأن السارد يقوم بإضفاء القداسة الديئية على 
الراعى؛ وهى قداسة شحبت مع التغيرات التاريخية المعقدة 
التى اعترت مفهوم الراعى ولى الأمرء بعد التحول فى 
مؤسسة الدولة العربية والإسلامية. ولهناء فإن هارون 
الرشيد الشخص التاربخى رجل آخر مختلف عن هارون 
الرشيد «الشخصية؛ التى يخلقها الفضاء السردى 
(اللبالى) ؛ التى تخلق نموذجها اليوتوبى افتلف عن 
الدموذج المؤسسى لرأس الدولة. لكن النص الشعبى 
السردى لا يقف عند هذا الحد؛ وإلا أصبح نصا مؤسسيا 
يحقق فى الراعى شروطا شكلية جافة متعالية وتتجريدية, 
وخاضعة خضوعا ناما لمنطوق النص الدينى المؤسسى: 
وإنما بخلق صورة جديدة خمتوى الصورة التى ارتضاها. 
الفكر المؤسسى؛ لتتتجاوزها إلى خلق صورة راع شعبى 
طوبوى من عامة الناس: يدرك العالم كما يدركونه 
ويفعل فيه تبعا لمنطفهم: صورة أُقرب إلى الدين الشمبى 
الذى يخالف الدين المؤسسى. صحيح أن الرشيد قرشى 
هاشمى كالنبى» وصحيح أن تقئعه يذكر بعس عمر 
وسهره؛ إلا أنه؛ آخحر الأمره خطليفة رب العالمين؛ الرجل 
اغب للحياة الذى يعاقر الخمر ويشتهى النساء؛ وبحب 
الفكاهة؛ ويفهم الدين فهما عاميا غير مقيد بالتفسير 
المؤسسى الرسمى؛ فهم ينهض على الممارسة الحية» 


ويئغيا هدذا محددا هو ملائمة الواقع؛ والابتعاد عن 
التشدد وحرفية النصوص. ولذلك» فإن الرشيد فى 
(الليالى) يجاوز صورة الشيخ البدوى ضين الأف» الذى 
رنعد فرقا من سماع غزل امرأة يرجل غريب؛ ليصيح 
شخصية حاكم مدنى؛ يكاد يصبح روحا تتسربل بالليل 
والتمدع ويستذر بحب السماع والغناء؛ ليدب عن 
المظلومين ؛ فنراه صيادا مرة؛ وثراه أخمرى يشضفى وراء 
أسماله كى يعود الصياد الذى عانده الرزق إلى أهله 
«مجبور الخاطر) » ونراه ثالشة ينقل علاء الدين أبى 
الشامات من فقدان حبيبته بأن يتخفى فى زى محب 
للسهر والغناء؛ لم يرسل له أموالا باسم والده الساجر 
٠‏ المصرى... إلخ. إن الراعى هنا يملك فضلا عن عصاه 
(أر درته) مزمارا سحربا يصفر به فيجتمع القطيع. 
والمقارنة بين هذه الصورة للرشيد والملوك الأخرين؛ نضع 
أيدينا على الفارق بين الراعى المهدى ظل الله وخليفته 
والرعاة الأشرار الكذبة؛ الذين يدرو على النساء اغتصاباء 
أو يفقأون الأعين أو يفطعون الأطراف... إلخ. إلهم رعاة 


أشرار مجردين من ئنداسة الراعى المكلف من السماف 


ومن لم فسهم حين يطلبسون من سارد حكاية؛ فكى 
٠يعجبوا‏ ويطربواة على -حد تعبير (الليالى). أما الرشيد؛ 
فهو :فاروق؛ يفسرق بين العمة والضوء » والظلم 
والعدل؛ وتقدعه يستهدف الكشف والمعرفة والسعى فى 
رفع الظلم. ولذلك» ينهى كل صعلوك حكايته قاصدا 
بغداد للبحث عنه. كأن غياب الخليفة» غياب للعدالة» 
غياب للعداية الإلهية. ومن لم سنجد شخصيات الحكاية 


. معظظم الترجمات الإلجليزية تستخدم لى عدران الحكاية كلمة #علانها‎ ١ 


الراأعى والحملان 


تعانى التخبط» وفقدان الوازن؛ فهى شخصيات هائمة 
تبحث عن أبيها الرمرى؛ وتنوف إلى الاتماد به؛ ففى هذا 
زوال يعمها. ويكاد الفضاء السردى؛ فى قصر الخلافة؛ 
أن برسم صورة ملك اسشوى على عرشه وبين يديه 
الخلائق الئى ملم بالعدل. 

خائمة 


نشرأ حكايات (ألف ليلة وليلة) طلبا لمئمة قد لا 
تمنحنا إياها نصوص عصرنا المشقلة بهمومه. لكن 
وحكاية الجمال والبدات؛فى بغدادء خمدعتنا مرتين! مر 
لأنها وعدئنا بسهرة خفيفة؛ وبعد أن استسلمنا لإجرائها 
الماكر المنقن أخلننا إلى فضاوات وحشية؛ ومرة لأنن ظننا 
أنها «تتكلم؛ عن أخرين غيرناء فإذا بنا ندرك فى النهاية 
أثنا كنا موضوعا لها أمس واليبوم أيضا. وها هو النص 
المسلح بفئئة السرد يكشف لنا عما كان مهيمدا فى 
لحظات تاربخية مضت؛ ولكنه مازال مهيمدا فى واقعنا 
الراهن؛ أعنى الراعى كلى المعرفة والقدرة والتتسلط؛ 
الواحد الأحد النائى للتعدد. وعلى هذا الدحو يصبح 
النص: كما قلت فى البداية؛ يولوبها. لأنه حين يتكلس 
الشاريخ ويكف الئاس عن الاججتراح لا يبفى من ملاذ 
سوى البونوبيا التى نفئرن باليأس التاريخى؛ فيشحب فيها 
الحلم ويطغى الوهم. لكن إذا كانت (الليالى) يولوبيا 
العامة والمهمشين فى العصور الوسبطة العربية؛ فهل 
بمكن أن نظل كذلك فى زمن آخبرء أم تصبح شاهدا 
تاريخياء على ضرورة الخروج على الشرائط التى أنتجتها؟ 


؟ - العنوان فى الليالي أمر مشكل : فهل هو من وطيع السارد ومن لم من وضع متفج النص أيا كان؛ أم من وطيع اغحقشين اللين أشرفرا على الطبعاث المبكرة لأيالي. . 


ا 


فى طبما بولا ليس المة عداين لعلو الحكايات رإدما شمة أرئام للالى. لكن الطبعات التفية رضحت لكل ححكابة عنفا يكرن مترعا غالم من كلام السارد. 
,164 بع .1980 وعلدة بمادجامهة لدساصحاة م بواطها)! سماطوعة مط" :تمعما0 ابوطو1 لمتوا 


و" 


محمد بذدرق 2 


1 ديوان سحيم غبد بنى الحسحاس ؛ فيل عبد العزيز الميمني؛ نسية مصورة عن طبعة دار الكتب سنة 198 ص 1/١8‏ 11, 
© - رأجع؛ . 
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.164 م.1975 
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جسرزنا ثراضى لرسالهم 
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لمزيد من التفاصيل» رأجع ؛ 
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الفرس لى البحرين؛ وسهم لقيط بن زرارة الذى تزرج ابنئه وسماها باسم فارسى هر #دخششرسر. وبمض المرخمين ينسيرن إلى الفرامطة ليل هذا الزراج؛ والأيياث 
لسلا تمنعى سك المعسسرشين 
ذكيف حللت لفلا الفسريب 
رصيسرن حرنمةللاب 
ليس الن رس لمن ريه 
زرياة سي السزمسن الاي 
ولد حرم النص القرانى هذه الألواع تخريما بانا. لمزيد من النفاصيل راجع على سيل المثال؛ 
٠‏ على غبد الراحد واقى؛ ما ححرمه الإسلام من لظم الزراج فى الجاهلية؛ مجلة منبر الإسلام. المساهرة؛ ديسمبر "8/ يداير 91 . 
عبد السلام الترمانين: الزواج عدد العرب فى الماهلية والاسلام؛ سلسلة عالم امعرفة. الكويث. 
8 انظر فى ذلك المرجع الرئيسى فى الموضرع؛ 
سجمرند فروبد؛ الطرطم والعابر: ترجمة جورج طرابيشى ؛ دار الطليعة. بيروث سنة ؟مة! , 
4 الدميرى؛ حياة الخيران الكبرى. ط البابى الحلبي. القاهرة؛ ص 1؟. 
١‏ للسة.11؟, 
أ لأسف ©1؟. 
شاكر هادى شكر؛ الخيوان فى الأدب العربى ؛ جى 7 ص 177 ) عالم الكتب ومكتبة النهضسة الصسربية. ييررث 11488 , 
١‏ عبد الفناح كيليطر؛ الأدب والغرابة؛ دارالطليعة. بيروث ينان سنة 1447 . ص 19 
1 الفرى, محمد بن عبد الجبار: كتاب المراقف وبليه كعاب اغناطبات: لمقين أرثر يرحدا أربرئ طبعة مصورة عن طبعة دار الكتب المصرية بالقاهرة ١1814‏ 
ص لا. 
١‏ راجع بحث ميد الفمنى قراءة سريعة فى مرضرفية الإله البفيض. مندور ضمن كتاب؛ الأسطورة والقراث؛ سينا للدشر. القاهرة؛ 1447, ص "١‏ وما بعندها. 
لمريد من المعلوماث عن صبرورة الموضوع فى النراث الإسلامى: لدى فرقة اليزيدية راجع ! 
* خضر سليمان ؛ جائب من غليد1 اليزيديين. مجلة الثراث الشعبى ‏ العدة الخانسي/ "2181/7 عن ١؟‏ . 
٠‏ الأمير بايزيد الأأموى؛ الطاروس ١‏ سنجل يزبد. ص 28 من العدق لفسيد, 
راجع؛ جبان صدلة؛ رمو وطفرس؛ دراسات في الموفولرجيا القديمة؛ رياض الريس للنشره لبدن 19485 . س 71 . 
١١7‏ راججع مادة لحس فى اللساث والقأموس. 5 
4 أب العباس أحمد بن يرسف النيقاشى؛ سرور النفس بمدارك الحراس اهمس : هذبه محمد بن جلال الدين المككرم (ابن منظور) حقاقه إحسان عباس؛ ط ١‏ 
المامسسة العربية للدراماث والنشر. يروث 1445 ص 81؟. 
ابن كثير؛ تفسير القرآن العظيم: دار الحديث. القاهرة: ط 151١17‏ سج 5 صن 791 , 
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اسمس سس سس اراضى ولحملال 


٠ 181 القزيبى : عجائب اغخلوقات وغرائب المرجودات: دار الشرفى العربى؛ يروث ص‎ ٠ 

١‏ أبر حبان الترحيدى: بالإمفاع والمزالسة ج ؟ ؛ص , الجمرعة الكاملة فى مجلد واحدء دار بكتبة الحياة. بيروث. طبعة مصررة عن طبعة دار الكئب المصرية. 
فيل أحمد أمين رأحمد الزينء 

مرسيا إلياد؛ المعطدات والالكار الدينية ترجمة عبد الهادي يرسف جب ا شل ىب لاخةاء ص !9/1/1 

"1 عبد الفناح 'كبليطو. سابل. 

1 محمد باقر علوان: أرجوزة الشيرازى في الممسسرخخحات. مجاة السراث الشمبى؛ العده القائى عشر141/7 . يغاة؛ ص 417 . 

8 الدميرى! حياز اطميران؛ ج ١١‏ ص .7١#‏ 


5 راجع وظيفة الشعر. سابل. 
19- دون غوص فى حفريان الااماقة العربية: أشير هنا إلى المحكاية القامنة عشرة فى رسالة الجاحظ عن (مفاخرة امجوارى والغلمان» . أما فى اللبالى قدمة ملاحظات 
طابعها مسيولائى لى1 ا 


بر على ياسن: غبير الزاد فى حكايات شهر راد فراسة فى مجممع ألف ليلة وليلة: دار الحوار اشر والتوزيع؛ سويهاء الاذقية سنة 1141 ؛ مي © وبايعضهاء 
ومن الطريف أن شخصية ادلالة فى بعض ربلياث ميب محفرظ كر بهذء الصررة الممحظة فى اللي راجيع ‏ على سبيل المثال ‏ شخصية عيوشة الدلالة لني 
مهنئها ١‏ يبع الملابس والسعادة! رهى تقوم بدير القوادة مع شمس الدين الناجى فى الحكاة الاية من حتكايات الراليش» 
14- مبشيل فوكره ١‏ الاستعارة الرهوية ؛ تحر نقد للعقل السياسي ؛ الفكر العربى المعاصر العدد 4.١‏ ص 07 وقد ترجبمها جورج أبرصالح من الفرلسية. 
(1986 ممصدهبمم) أنك مه ( وإجوط) نهط0 16 *مونالامم ممملد: هآ عل منولاات مده ويه !!: ستطم ا سمل كه ممسيد0 , اأنتمدصية اعطاق 
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من 


عي لي 22 777722 


: الكتاب الغريق . 


عندنا سقط القاضى أبو زكريا مريضاء أمرلى بأن أحشر له أحيد كتبه 
للد فى اما قلت ل لم أمنس بهذا يا سيدي.. ال أعفى أن ين 
أحد من بعدى فلا يفهمه ؛ ويكون سبيا فى ضلاله » 
البادسي ‏ «المقصده 


فى ١9‏ حكاية حاسب كريم الدين)'!) بوجد حكيم 


٠‏ . يدعى دانيال؛ يحظى باحترام شامل لكنه جد حزين على 


أن لإبيكون له ولد يرث علمه. إن العقم هنا كما هر 
الشأن فن كدير من حكايات (ألف ليلة وليلة) ينبغى 
فهمه على أنه وقف لتوصيل المعرفة؛ مع ذلك فدائيال له 
مريدونث يتبعون تعاليمه. لكن الإرث مسألة عائلية . ووححدة 
الابن يستحق أن يتسلمه. إن المعرفة مثلها مثل الإرث 
يابغى أن تعود للابن. لكن نقل الإرث يقنتضى أرلا نفل 
الحياة. والحكيم لا يستطيع القيام بذلك؛ ربما لأنه 
بحس » بارتباك » أن هبة الحياة نساوى هوته. 


* ترجم هذا النص عن الفرنسية وهر الفصل الرابع من كاب 


ات أأناه من اع فعاالتم قعا تزه قلق مااتنوم ا أه أأعه'1 
لان 7006-12 1١‏ من الصفحة 58 إلى الصفحة 4". 
* * ارجمة محمد أبت المنعم؛ باحث من المغرب , 


فل 


لقفد استجيبث دعوته أخيرا» وأصبحت زوجه حاملا. 
بعد ذلك بقليل أثناء سفره عبر البحر» متخطمت سفينئه 
وغرفت كبه؛ ما من الموث بعد أن تعلق بأحد ألواح 
السفيئة؛ ومح فى إنقاذ خمس ورفات من كتبه. 

لكن لماذا هذا السفر البحرى؟ وماذا يسافر بمكتبعه ؟ 
فى غياب أى تعليل لذلك فى النص؛ يمكن أن نسجل 


«فقط أن دانيال لا يفارق كتبه؛ حتى فى السفر ينبغى أن 


يحملها معه؛ كأنه واحد منها. لدشر هنا بأن كلمة 
ابحر) هى المعادل للكلمة 234:9 فى اللغة الفرنسية» 
تعى اجون الرحم؛؛ والفعل تبحر (الذى يظهر فى 
نهاية الحكاية؛ فى اللحظة التى يصبح فيها «حاسب بن 
دانيال) عالما كبيرأ )”'" يعنى «التممق/ الدخول إلى 
الأسام أو إلى العسمق؛ وتعنى الاستسغراق فى دراسة 
العلم)”"'؛ فالحديث عن العلم؛ يعنى الرجوع إلى عنصر 
الإبحار: فالذى يمتلك علما كثيرا يعتبر بحرا؛ 


لقد اعتفت الكتب ودائيال بدوره يجب أن يختفى ؛ 
لفد نضى نحبه قبل أن يولد الابن بأيام قليلة. فالإعلان 
عن ميلاد الابن هو الإعلان كذلك عن مون الأب؛ إن 
السفينة تخطمت ولم ييق منها مسوى لوح؛ والكتب 
غرقث ولم يبق منها سوى خممس ورقات؛ وححياة دائيال 
مسهددة؛ حيث إله لم يعش إلا برهة من الزمن بعد 
الحادث؛ إن هذه المصائب الشلاث هى الشرط لولادة 
الابن. 

رفوا بأجله نحستوم وضع الأوراق الناجية فى 
صندوق لم أغلقه, واستودعه عند زوججبه؛ ووصاها أن 

تسمى المولود باسم #حاسب»؛ وأن تخرص على تربيته 
ثربية اا «فإذا كبر وسألك عن نركثى» 
أعطيه هذه الورقات» فإنه إذا قرأها وفهم مرادها سيصبح 
عالم عصر 106). سيأخد الابن إرله عندما يصبح رجلا 
لكن ينبنى أولا أن يطالب به ”*2. إنه فق عددما يطالب 
بإرله يحق للأم أن تسلمه له. ولن يفيد من اغخطوط إلا 
إذا توصل إلى فك رموزه وعرف مغزاه. 


كى ينقل العلم إلى الآخرين؛ يجدر بالمعلم العخلى 
عنه: فالكتب فى عمق المياه؛ والأوراق الخمس فى قعر 
الصئدوق؛ فى كلنا الحالئين داخل القبر. إن السئوات 
التى مرت من ححياة الحكيم لا يمكن ردهاء مثلها مثل 
الكتب الغارقة, أما بالنسبة إلى الأوراق المقعلمة فإنها 
تشهد بقرابتها للكتب المفقودة» وستضمن استمرار حياة 
المعلم في أبنه: إنها نساوى بليرة الحياة المطمورة فى بطن 
الأم؛ ينبغى أن يموت العالم كى بولد الابن . أن يذبل 
ىجن تنو كن وؤقرة لكان اليد دري بل 
قبر الأم [بطنها] إلا إذا دفن الكائن القديم. 

فسا دام الأب حياء لن نكون له ذربة؛ لفسد نمث 
الولادة بعد الغرق والموت؛ فكما يشترط فى لل العلم 
التخلى عنه؛ يشترط فى نقل الحياة أن نتخلى-عنها أيضا. 
لقد ولد وحاسب؛ بعد بضعة أيام من موث دانهال؛ 
وهكذا أخل مكانه؛ فالولادة تزامنت مع الموث. وإذا كان 


الكعاب الفريق 


كل نفل يفترض استغناً؛ فإن فعل النقل الأكثر إثارا؛ 
هو هبة الحياة؛ التى تتخل شكل نضحية؛ حيث الواهب 
لا يستغنى عن كتبه وإنما أيضا عن حيانه. 
فى سن الخامسة؛ وضع #حاسب» من طرف أمه فى 
وو ا 0 
الككتابة والقراءة؛ وهو أيضا غير قادر على تعلم المهئة؛ لقد 
كبرء لكنه لم يطالب بالإرث الذى تتمفظه | إرث غير 
مجد بالدسبة إليه لأله لا يعرف القراءة؛ لا يمكده أن 
يجنى منه شيكا. فبالرفم من ججهود أمه؛ فإنه لم يستطع 
أن بمثل نموذج الأب. لفد مات الأب» وفقدت الكتب 
إلى الأبد؛ والأوراق الخمس داخيل الصندوق. الذى وعد 
بها لا هالى بها ولا يعيرها أى اهتمام؛ ولا يفكر فى 
النبش عنها (إنه لن يدرك سرها إلا فى نهاية الحكاية) . 
لقد أصبح «حاسب» حطاباء وفى أحد الأيام تركه 
0 داخخل كهف "١‏ انتهى به الأمر إلى أن وجد 
نت الأرض أوصله إلى مملكة الأفاعى؛ حيث ث الملكة 


| ل وججه امرأة. استقبلته بحفارة؛ وأخمذئه عددها سنتبن 


تطعمه الفراكه؛ حكت له حكايتين إحداهما حول 
١بلونيا؛؛‏ تبدأ الحكاية بالمشور على كثاب داخخل 
صندرق. | 

لقد وججد ابلوقياا» بعد موث أبيه ‏ المقدم فى القصة 
باعتباره ملكا للعبرانيين فى القاهرة ‏ فى إحدى تواحى 
الفصر كتابا ذكرت فيه البشارة بالنبى محمد؛ وفى 
حماس شديد ذهب للبحث عن النبى؛ هكذا شرع فى 
رحلة طويلة تميزت أولا بالدقائه ملكة الأفاعى؛ ثم بعد 
ذلك «بعفان؛. هذا الأخير عالم نشيط تخركه نوازع 
بروميشيوسية بعد أن قرأ ئلالة كتب. وجد فى الكئاب 
الأول أن الذى يملك خمائم سليمان سيتمكن من 
الحكم على الإنس والجبن والحيوانات وكل الخلوقات. 
وفى الثائى اكتشف أن قبر سليمان يوجد فى مغارة وراء 
البحار السبعة, ولا يمكن لأية سفينة أن تصل إليه. وفى 
الثالث اكتشف أنه توجد نبئة تمكن عصارئها من المشى 


ارفلل 


.غباء الففاح كيليطو 


فوق الماع دون غرف؛ ولا يمكن العشور عليها إلا بمساعدة 
ملكة الأفاعى . 

لقد أعان «بلوقيا؛ «عفان» على اصطياد الملكة؛ وهذا 
الأخمير وده بأله سبرشده إلى عين الحياة الثى لهب 
الخلود؛ بعد تمكنهما من عاتم سليمان. وهذا ما 
سيمكنهما من لقاء النبى عندما يأنى زمائه. لقد محا 
فى أخسذ النبئة المرغوب فيها؛ لكن ملكة الأفاعى 
أنذرتهما بأن الخائم خارج عن قدرئهماء فقد خص به 
الله سليسمان وحده. وقد أخبرتهما بأنهما أيضا فى 
بحلهما عن النبعة مرا ١دون‏ أن ينعبها للنبعة التى نهب 
الخلود؛ . وبالرغم من الإنذار» فقد قطعا البحار السبعة 
رووصلا إلى المغارة» علم «عفان) صيمغ التعزيم لبلوقيا لم 
اثترب من جشة سليمان؛ ما أن لمس الخائم حتى احثرق 
من طرف حية نقذف الناره ما بلوقيا من الموث بعد أن 
ندل الملك جبرائيل الذى أخبره بأن زمان بعئة النبى لم 
يحن بعد. 

رجع إلى بيئه بعد هذه المغامرات: ثم بعد ذلك قام 
بسفر لان بغية العثور على النبثة التى نهب الخلود؛ لكن 
عندما وصل إلى مملكة الأفاعى لم يجد الملكة. 

سمات عذدة تشثئرك بين حكاية بلونيا وححكاية 
«حاسب؛؛ فهذا الأخبر لن يكتشف كتاب أبيه إلا فى 
نهاية المشوار الطويل؛ بيئما اكعشف بلوقيا ذلك من 
البداية؛ ونسجل بهذا الصدد أن أباه لم يذكر له محئوى 
الكتاب ولا حتى وجوده. فهو إن لم يتلفه قبل مونه؛ فإله 
على الأفل احترز فأفاه. لقد عثر عليه بلوفيا بالصدفة: 
ففد شاهد؛ وهو بصدد إحصاء الميراث بإحدى فاعات 
الفصره عمودا من المرمر الأبيض؛ وضع فوقه صندوق 
من الأبدوس وبداخله صندوق أخر من ذهب يوجد 
بداخخله مخطوط؛ هكذا فالوصول إلى الكتاب ليس بالأمر 
الهبن . 

إن بلوفيا يؤاخحد أباه على عدم إفشائه سر الكتئاب 
رهكذ! فمهمته الأولى هى البوح بسر محتوى الكتاب. 


لفن 


إن الكتاب كان محكوما عليه بالغرق؛ لككنه نما. 
سمة أخرى يلبغى الوفول عليها, وهى أن وحاسب» 
خان ملكة الأفاعى مثله مثل «بلوقيا؛؛ فقبل أن تدع .. 
حاسبا يرجع إلى حال سبيله؛ أفسمث عليه أن لا يدل 
الحمام أبداء لكنه لم يف بوعده؛ إذ بمجرد أن نزع 
ليابه؛ ظهر الحراس؛ فأسمذوه إلى الوزير شمهور الذى 
أخبره أن الملك مريض ؛ وأنه الرحيد الذى يمكده أن 
بعالجه. قال له شمهور : (لقد علمئا من الكتب بأنه 
سيشفى على يدبيك:”" , 
فأجابه «حاسب» بأنه لا يعرف الطبء قال له الوزير 
إن الدواء الوحيد هو لحم ملكة الأفاعى: لم أحضر كتابا 
وثرأ الفقرة التألية: 
«ستلتقى ملكة الأفاعى برجل سيقيم عندها 
ستئين؛ وسيرجع فيصعد إلى سطح الأرض» 
ليدخل الحمام فيسود بطنه40 , 
وقد كان الأمر كذلك؛ إذ اسود بطن حاسب بعد 
أن دخل الحمام. لقد أصبح حاسب مجبراً على أن 
بدلهم على مكان الملكة؛ ححيث أنخرجها الوزير الساحر 
بتعازيمه . 
لقد عانبت الملكة «حاسبا» لأنه لم يبر بقسمه؛ 
ولكنها قبل أن تذبح: قالت له: إن الوزير سبتطمنى إلى 
ثلالة أجزاء؛ وسيطبخها؛ وطلبت منه أن يشرب الرغوة 
الشانية ويعطى للوزير الأولى. لقسد ماث الوزير فى حين 
أصبح «حاسب؛ عالما بعد أن شرب الرغهوة ثم أعطى 
للملك اللحم فشفى : ونصية وزيرا له. 
إن شمهرر وعفان كليهما يملك معرفة خمارقة» 
وذلك بفضل كثاب!؛ ححيث اككتشف الأول سر الدواء 
الخارق فى حمين عثر الثاثى على المسار الذى يوصل إلى 
قبر سليمان؛ لقد اصطادا ملكة الأفاعى؛ الأول ليشرب 
رغونها كى يمتلك العلوم؛ والآخر لبعثر على النبئة التى 
تمكن عصارنها من المشى فوق الماء. كلاهما فى الأخير 


وبالرغم سن التعازيم » ماث, بطريقة بشعة؛ فشمهور مات 
مسموما بالرهوة الفاسدة؛ وعفان احدرق من طرف الحية 
التى تفرص القبر 457. ' 

إن المكترب :20ه'.آ ملازم للشعبان فى كثير من 
حكايات (ألف ليلة وليلة)» فلقد ألبئنا حضور الزاحف 
(أو السم) فى حكاية الحكيم (روبان»؛ وسستكون لنا 
فرصة ملاحظته فى حكاية السندباد. 

إن الدعبان يظهر فجأة فى الكتاب؛ إما لبقتل أو 
ليشفى أو ليهب الحياة أ ليبعث!'2. ففى حكاية 
«حاسب؛ شفى الملك بعد أن أكل لحم الأفعى» 


وبالغرب من ملكة الأفاعى سيمتلك بلوقها النبئة التى . ' 


تهب الخلود. وليس من قبيل الصدفة أن يقيم حاسب 
طريلا بالقرب منها؛ فقد كاد أبوه أن يجد دواه ضد 
الموت. وقد لاحظ الجاحظ أن الحهة تعمر طويلا ,١١‏ 
فلا موت ميئة عادية بل تموت مقعولة!"١',‏ 


إن ملكة الأفاعى تأمر النبائات كى تتسمى وتعبر عن . 


فضائلهاء إنها سيدة الطبيعة؛ والبقاء (الذى ستتخلى عنه 
مجبرة) . وسيدة المعرفة؛ معرفة أنشوية ‏ عكس المعرفة 
الذكوربة؛ لبست لها أصول فى الكتب. لقفد كانت 
الملكة بمثابة الأم ل «حاسب؟؛ فلقد أطعمته الفواكه 
مدة سنتين (مدة الرضاعة)؛ لم بعد ذلك أشربئه رغوة 
لحمها. إن المرور من الجهل إلى العلم مرتبط ماما 
بالمرور من النيوع إلى المطبسوخ؛ ومن النظام النباتى إلى 
النظام اللحمى. لقد امتلك «حاسب؛ المعرفة فور شربه 
الرغوة درن أن يحتاج إلى كتب؛ فهو الذى «كان 
جاهلة وغير قادر على القراءة» أصبح بفضل الله عالما, 
اتعشرت معرفته وحكمئه فى كل البلدان؛ وأصبح ذائع 
الصيت لمعرفته المعمقة فى الطب والفلك والجغرافيا 
والتنجيم والكبمياء والسحر وعلوم أخرى أيضاة'. 

قبل أن يشبه بأبيه كان عليه أولا أن يظهر اخشلافه. 
فعدم.المعرفة ونسيان الموروث يبدوان لحظة ضرورية إيجابية 
تمكن الابن من عدم الرزوح مث لفقل الماضى؛ إذ 
يجب أن يحقق ذاله؛ بمغامرة ذائية وبحث شخصى!!!, 


فبعد أن غرق علم الأب ينبغي أن يكون التعلم وفق : 
مكتسبات جديدة؛ وهنا فالاسم الذى مممله الشخصية له 
دلالئه من هذه الناحية؛ (فحاسب» هو الذى ايحسب؛ 
وبعدًا وكلمة (حسب» التى تعني (القيسمة الفسردية 
والاستحقاق الذاتى» والشرف المكتسب» تفابل كلمة 
«نسب؛ التى تعنى «الامتداد؛ الأصل: العائلة من طرف 
كيلك ن حاسبا لا يحئاج إلى تبرير أفعاله لأحد. 
فهر يعدمد على جهرده ويكتفى بذائه. فهر عندما أصبح 
عالما؛ إذ ذاك؛ اهتم بكتب أبيه وطالب بها؛ فاسترداد 
الإرث بالنسبة إليه هو الفرصة كى برنبط من ججديد 
بأصله, بنسية بتاربخ الأب. 

قال لأمه فى أحد الأيام: 

- يا أمى؛ إن أبى دائيال كان عالما ورجلا 
ذا فيمة. ماذا ئرك لى من ككتب؛. عندما 
سسمعتث الأم هذا الكلام أنت له يبسندوق 
ترك فيه أبوه خدمسة أوراق بفيت من الكتب 
الغريقة فى البحر» لم قالث له؛ 
إن أباك لم يسرك من الكتب إلا هذه 
الورئات فى هذا الصندوق. نتم الصددوق 
وأخل الأوراق لم قرأها فقال: 
يا أماه: هذه الأوراق من كتاب. فأين 
البافى ؟ 
قالت له إن أباك سافر بمكثئبئه مبحرا. 
نتحطمتث سفينثه وفرفت كتبه١‏ لكن الله 
مجاه من الغرق؛ ولم يق من كشبه إلا هله 
الورقات . وعندما رجع من السفركدت حبلى 
بك وقال لى! افد تضعين غلاما» فخذى 
هذه الأوراق واحتفظى بها. فإذا كبر وسألك 
عن تركتى؛ سلميها له. وقولى له بألى لم 
أنرك غيرها. فها هى إِذنه. 
تعلم حاسب كبريم الدين كل العلوم بعد 


ذلكة 2050, 


و1 


تعبا الفعاح كيليطو 


تنتهى الحكاية باسئرداد الأوراق التى تركها الأب. 
فلفد امتلك حاسب كل العلوم بفضل جز من كثاب. 
ونحن نعلم أنه امئلك المصرفة لما شرب رغرة ملكة 
الأفاعى: ظاهريا. يمكنه أن بمتدع عن أخيل الميراث؛ إذ 
هر فى غنى عنهء وشهرنه ذائعة؛ لكن علمه سيعائى من 
نقص خطير إذا لم يعرف ما تعضمنه الأوراق المدفوئة 
بالصندوق؛ ينبغى أن يدمج معرفة أبيه بمعرفته هو. إنه فى 
حاجة إلى التعزيز: إلى الصلاحية؛ إلى اعثراف الأب» إنه 
بكل تأكيد يشمئع بشهرة كبيرة؛ لكن تنقصه الشهادة 
العليا؛ الشهادة الأخديرة؛ الغسمانة من العالم الأخبر 
مجسدة فى مططوط قديم. 

تنتهى الحكابة فى اللحظة التى يلتفى فيها #حاسب؛ة 
أبيه؛ يعنى فى اللحظة الثى يتجلى فيها رابط فكرى 
اختير بلريقة حرة؛ نتيجة طلب ما. فعندما يجد الابن أباه 
لم يعد هناك ما يحكى . 

فى بداية الحكاية؛ غرقث الكعب. وفى النهاية ندرك 
أن الأوراق الخمس الناجية تنشمى لكتاب؛ فليست المسألة 
هنا مسألة مكثبة ولكنها مسألة كتئاب وحيد. لد 
اكتشفنا بعد ذلك أن الدص لا يذكر لماذا ركب دائيال 
البحر محملا بمكتبئه. 

إن هذه الشكوك تزول كلها برواية أخمرى للحكاية؛ 
رواية #عثانناتم7 فالأمر ليس أمر غرق. بل إن دائيال هو 
الذى أدلف كثبه قبل موله؛ لقد كانث امرأنه حاملا 
حين ١داهمه‏ مرض شديد»؛ وأحس بأن أجله قد اقترب» 
ألفَى كتبه فى البحر ولم يحتفظ منها سوى بخمس 
أوراق؛ ملأها بكتابة دفيقة؛ احئوت خخلاصة خخمسمالة 
كياب 090, 

فى الظاهرء يمدو أن دائيال لم يرفى كدبه قيمة 
تستحق أن تنقل؛ أر أنه يمدقمد أنه الوحيد الذى يدرك 
معناهاء وبحصر تأوبلها. إن هذه الخمسمائة كئاب 
تشكل خطرا على عتول الأنتباع وعلى الابن الذى 


امن 


سبولد ١‏ فبإلقائها فى البحر سيغرق الخلل والالتباس الذى 
ستسببه. ينبغى أن لختفى هذه الكتب معه. والأثر الذى 
احتافظ به 9خخلاصة المعرفة؛ هو الآخرء مسدود عليه فى 
صندوق بعيد المثال عن الأتباع؛ إذ هو معد للاستعمال 
اللفصور على الابن الذى راسيفغر”ف الحكمة 
ويشتهر كأبرز العلماد فى عصره)340؟, 

لقد أغرق دانيال عمسمالة كتاب؛ لكن الأم لم 
تخبر لان إلا عن واحد. ها اازنباب ليس بالأسر 
الجديد؛ فهو موجود فى طبعة القاهرة» وبثير بالمقابل قلقا 
فى ترجسمسة فعلانا100. وهو أن الأم تعسرف وبصسورة 
غامضة؛ مضمون الكتاب الضائع «أضافت قائلة» ستعرف 
با ولدى بأن أباك السعيدء يمئلك كتابا يضم كل أسرار 
الطبيعة؛ وقد أراد استعماله فى العشور على دواء.ضد 
الموث: فبينما كان يتجول على ضفاف نهر قنا05 ويقراً 
بشمعن فى هذا الكتاب ظهر جبرائيل فضرب الكتاب 
بقيوة وألفاه فى سياه النهرء لم تبق إلا الأوراق الشمس 
التى كان بمسكها أبوك» إنما هذه الأوراق محفوظة 
بعناية منذ ذلك العهد وهى إرئك](15, 

هكلاء فجبرائيل هو الذى أغرق الكتاب؛ وليس 
دانيال. بالإضافة إلى ذلك؛ فالواقعة حدئت على ضفاف 
النهر بيدما تؤكد بداية الحكاية أن دائيال ألفى كتبه فى 
البحر. ومهما يكن؛ فدانيال فقد فى معركته مع الملك 
الصيغة الئى كانت سشضمن له الخلود» فلقد أغرقت 
المياه الكتب ومعها رغبة جاوز الحدود المرسومة للإنسان؛ 
الرغبة فى الانتصار على الموت. لقد نزل العقاب بدائيال 
الذى لم يفقد فقط الكتاب (وهكنا لا أحد يستطيع 
قراوئه ولا يستطيع أن يعاود التحدى)؛ ولكن أيضا فد 
الحياة» فد ماث بعد فثرة فصيرة من الحدث. إن الملك 
جبرائيل الذى يبشر بالحياة والولادة والوحى: يبدو هنا 
ملكأ للموت: يعاقب على التجاوزات!*؟' , : 
٠‏ بسغى على دالبال أن يخضع للقدر المششرك بين 
افخلوقات: وييفى أمله الرحيد فى استمرار حباته هو أبئه 
الذى لا يزال فى لحظة الموعود به. 


الكئاب الغريق 


الهوامش. 

(1) النس العربى ألف ليلة وليلة طبعة القاهرة ٠‏ ج ؟ مرا 91١‏ ترجمة اعلاناطع:ة, الجلد ١‏ ص 141‏ 1! طلئلائة9.س ١ص!‏ 41 -411 جمال 
' دين بن الفيع وأقدريه ميكبل ج ؟: ص 511 416 , حول لضية النفل :أققلةتقة:7؛ دين دراسنى كيرا لدرامة بن الدع حول فحولات المدمبل فى كتا 
دالف ليلة و ثيلة أو الكلام الأسير طبعة جاليمار. باريس154؛ ص /1141- 7 , 

01 تملسطمة ج ؟ص 511 

() [لاسساسامف1 مسجم عربى ‏ لرلسى . 

ل ين يفف 

زم) أفكر مسبملا تومه 6 ه0115 الذى أثار انتباعي لهذه القضية. : 

: (1) يفصون لأمه بعد ذلك أن ذلبا أخرسه؛ رهله سمة نضم إلى سمات أخرى (كائترك فى الكهل أ البثر؛ العلم؛ اوزار) جمعل حيكاية حاسب نديه قصة بوسف» 

(77) علاطم ج11 757 

ل نض 1 

(4)بنينى الإشارة إلى أن عفان الذى بريد إشراك بلرثيا فى افر التى بعطيها الخائم: كان أكثر شفقة من شمهور الى كات يعمل على إقضاء حاسب بعذ الاستقادة 


هلة , 
)٠١(‏ الكلماث رقئاء ورئشاء لعلى الحية؛ ولكن تعنى أبضا الكتابة - الخط. انظر كبليطر؛ الغائب؛ طء تربقال؛ الدار البيضاء: ص ؟7. 
(1) الجاحظل ؛ “كاب اطخيوان؛ طبعة عبد السلام هارون؛ القاهرة 1512/1914 اج #؛ ع 11" , 
)١١(‏ المرجع نفسه ٠‏ ج اد ص؟8١.‏ 
(15) طبعة القاهرة اج ؟ ص 536" , 
)١(‏ الكعاب الحروقل يم ,1986 بلاقو" انالإتتودح ناعلنا بقع , مأبصظ ومراءط مآ بملمطمي دولخ عتداة 
(18 )لله اتصلهفة . المعجم عربى - فرنسى ٠‏ 
(10) طبعة القاهرة اج ) ص 551 . 
(187) مملسطمعة عاص 1117.117 , 
(14) حسب ترجمة ماردروس ؛ فائيال وهو خخائف على "كتبه وسخطرطاته أن نصير فى بد أحد ألقاها لى اليم على أخخرها ولخضها فى خممس أوراق ؛ وانتهى به الأمر 
إلى أن لخص الررقاث الخمس فى ورقة واحدة كانت أصير بخمس مرات من تلك الأورال ٠‏ 
(16) علانطمم 7 ج 1 . ص 151/185 . المشهد نفسه فى ترجمة ااعالابجف ص 151١‏ . 
(:4) بإغرائه للكتاب الذي يحخرى على سر الخلرد , أن أيضا روح دائيال؛ لكنه فى قصة بلوقيا ظهر ملاكا منقلا . 


يفذا 


1[الالا|ااا[ال/ااااال ااال ااام الاااالالامنمملااالالالملمالااللاالالللااالاال لال اللا مالالا ااا اطاط مالقالا 


التخيل الشعبى للسندياه 


نحو فهم تاريخى للتعدد النصى 


فى ألف ليلة وليلة 


إليوت كول ٠‏ 


انر 


تمهيد ؛ 

يمثل نص (ألف ليلة وليلة) مشاكل عدة للنائد 
الحديث؛ فهناك ' أيه الروايات اغمتلفة للنص» الأمر 
الذى بحث النقاد والمعلقين على اتخاذ قرار بتفضيل 
إحدى اغخطوطاث أو الروايات على غيرها. وغالبا ما يزعم 
هؤلاء النقاد أن اختيارهم يقوم على معبار يبدو مؤكداء 
موضوعيا؛ وذلك بتركيز اهتمامهم على أصالة النص أو 
لغنته. وهناك؛ ثانياء مشكلة تواجهنا؛ تتعلق بوجود نص 
بلامؤلف؛ فقد خخلق نص اللامؤلف مشكلة مقلقة للنقاد 
التاريخيين؛ بيدما مثّل جاذبية للنقاد الشكليين؛ فبيدما 
يصيح النقاد الشكلبون باغتباط؛ أنهم قد وجدوا أخيراً 
نصاً متفادياً كليةٌ مسألة التأليف ومتحرراً من الإيديولوجيا 
والتاريخ » أرجع علماء التاريخ تعقد النص وصعربته إلى 
تاريخ الجمشمع العربى. وهناك؛ ثالشا؛ القنضية اللشرية 
المتعلقة بالنص؛ وييدو أن النص قد تشكل شفاهة؛ وسجل 


ترجمة المزلف ر أحمد حمسن . 
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كتابة فى وقت لاحق. فنضلا عن هذا ؛ فإن طبيعة 
(المسشوى المتوسط) للغة ومادة الموضوع فى النص قد 
طرحتا مشاكل أمام النقاد العرب وأقرانهم الغربيين الذين 
سلموا بفكرة الانفسام بين الرفيع والوضيع فى الثقافة 
مزدوجة اللغة ترناءانه مأ«دماعأل , 

فى القسم الأول من هذه الدراسة ؛ سأنافش ثلاث 
نقاط فيما يخص «تقييم؛ النص. فى البداية سأنئاول 
المشاكل اللغوية فى كل من؛ النص؛ وتقييم استقبال 
النص ؛ مستخدما فكرة #رأس المال الثقائى؛؛ معثمدا فى 
مجادلتى على مفهوم التأسيس الطبقى للغة النص ؛ آملا 
فى الوصيل إلى تبديد الضباب الذى لف النقاد الذين 
أهملوا - أو جهلوا ‏ المدلولات الاجتماعية للثقافة وثنائية 
اللغة. ثانياء سأبرهن على أن هناك صلات رثيقة بهن 
النص والتاريخ الاجتماعى؛ وأنه محاولة للتعبير عن وقائع 
اجتماعية معينة؛ وكرنه أكثر من نبسيط شكل بلا 
محشرى (حكاية عن حكى حكابة) ؛ أى أن النص هو 
حبازة كل من الشكل والمهمترى. إن مشكلة نص 


اللامؤلف نفرض عابنا مقاربات تاربخية ولفافية بدلاً من 
هجرهاً. الدأ وأخيراً؛ فبدلا من المفاضلة بين الروايات 
النتلفة للنص (التى ستصبح مهمة مستهلكى الأساليب 
وليس الناقد) سنكون بحاجمة إلى إدراك شروط الوجود 
المنعصددة للنص بدلا من ترتيب النص هيراركبا وفقا 
لأنماط «جمالية؛؛ فذلك إجبراء يمكس غالبا أذواق 
وانحيازات إيديولوجية من النقاد أكثر ئما يعكس (فيمة؛ 
النص . إننا بحاجة إلى منهجية علمية تنيح لنا أن تتعامل 

مع النصوص الغنتلفة كلها وفقاً لشروط تلك النصوص. 
د جدوى النقد الثفافى؛ وذلك أحري من اأنى 
النفى؛ وهر منهج يقسوم على رؤية أشكال مستعددة من 
الأداء؛ ليس فى خخضوعها لدماذج قياسية ‏ امتداح 7 
الروابة ونب الأخسرى - بل يمسك“' بكل النصسوص 
ويجملها متأصلة فى التاريخ لتقدم بذلك أغراضاً أر 
علامات دالة على الشغالات تاربخية. 
قبل المضى قندماء أود الإشارة؛ إلى قفضية تكلم 
حولها نقاد عديدون؛ وهى قضية ترجمة النص وثقله إلى 
الغرب. الحفيقة أن نص (ألف ليلة وليلة) ند أمتع 
جمهوراً عريضاً فى الغرب, الأمر الذى حفز نقادا 
كثيرين ليركزوا بحوثهم على قضايا ترجمة النص ونقله. 
وحيث إنى مهتم بالأساس بالنص العربى؛ فلن أتخدث 
مباشرة حول فضبة الترجمة؛ ولكن سيكون استدعائى 
للاستقبال النقدى الأوروبى ل ١الليالى‏ العربية؛ ضرورياً 
فى بعض أجزاء مجادلتى؛ وذلك لعدد من الأسباب 
الواضحة؛ منها لتماهل النص من قبل المؤسسات الثقافية 
العربية التفليدية. 
1 حول اللغة: 

إن أول ما يلاحظه قارئ (ألف ليلة وليلة) الطبيعة 

المتناقضة للغة؛ حيث بشغل النشر وضعاً مكافئاً بن 
الفصحى من ناحية؛ والصبغ الدارجة فى اللغة العربية من 
جهة ثانية. وهذان مقتطفان من النص؛ الأول مأخوذ من 


العخيل الفعى للسندباد 


(الممفرعة من طبعة بولاق) ؛ سيلقيان الضوء على هذه 
المسألة: 
«تتنصحث دنيازاد وقالت يا أخثاه إن كنتى 
غير ايمه؛ فحاتيئى بحدوته من أحاديتك 
الحسان الدى نقطع بها سهر ليلثنا وأردع 
قبل الصباح؛ فما أدرى مادا يعم لكى اغدا. 
قالت شهرا زاد للملك شاهربار دسشورك 
احدث. فال نعم. ففرحت شهرازاد وقالت 
اسمعي!) (محسن مهدى» ص ؟17) 
وللوهلة الأولى» يبدو أن الفقرة السابقة لم لكتب 
بالطريقة الثى تكئب بها النصوص العربية المصحى. 
فالتغير الهجائى والإملائى للحررف (الهمزة والثاء والذال 
إلى ياء وناءسودال) وغياب التشكبل؛ بالإضافة إلى تيار 
المفردات'٠مثل‏ ١حدوته)‏ تعكس الجذور اللغوبة للهجة 
الشامية"١".‏ إن انحراف اللغة عن نراث الفصحى يدل 
على موقف مختلف ماه مكانة اللغة؛ ففى السراث 
المهبمن للأدب العربى مد اللغة قد رفعت إلى مكانة 
مقدسة لكونها لغة القرآن أو لغة الإبداع الأدبى. لكن 
هذه الفكرة لا ننطبق على هذا الدص» فهذه الطبعة لا 
تناسب السيافات اللغوبة الفصحى وتوقعاتها الشرية؛ بل 
تنحدر إلى مرتبة اللغة #الوضيعة» بدلا من اللغة الأدبية 
(الرفيعة» وهناء يشير النص فضبة الدقافة ثنالية اللغة 
(هأعهداواك) التى سأتناولها بعد قليل. 
مع ذلك؛ نعد قفضية النصرص الدارجة (العامية) 
أكثر تمقيداء فمن زاوبة التراث الشعبى؛ نادرا ما كانث 
(النصوص» مترجمة؛ لكن (ألف ليلة وليلة) فى أشكالها 
القائمة نص مكتوب..إذ لوكانت الطبعة السوربة تساعد 
على إضاءة الطريق لنعرف أن النص ليس لغة ضحي 
ارفيعة؛؛ فإن طبعة كالكتا الثانية ستظهر أن اللغة دارجة 
وغير دارجة فى الوقت نفسه؛ 
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إليرت كرلا 


«وساروا بى إلى أن طلعونى المركب عند 
الريس ومعى ججميع حوالجى ففال لى الربس 
با رجل كيف وصولك إلى هذا المكان وهو 
جبل عظيم ورراءه مدينة عظيمة رأنا عمرى 
أسافر فى البحر واجوز على هلدا الجبل فلم أر 
أحداً فيه غير الوحوش والطيور؛(ماكناخطن» 
مجلد او ص اه 
على مستئوى ظاهرى؛ يبدو أن هذا المقتطف يثلاءم 
ونقاليد الصياغة البلاغية والقواعد النحوبة للفصحى. 
فمن الناحية الهجائية هناك استخدام أسلوب نطق أقرب 
إلى العربية الفصيحة منه إلى اللهجة القاهرية. على الرغم 
من ذلك» فإن اللغة قد تألرث بالدارجة وإن بدا هذا التأثر 
أفل وضوحاً. وعلى سبيل المثال؛ تكشف كلمة (ربس» 
سطوة اللغة الدارجة كما يفعل تعبير (أنا عمرى..ا 
وتخويل الأفعال غير المتعدية إلى متعدية باستخدام حرف 
الجر ١ب؛‏ الذى يبدو من علامات اللغة الدارجة؛ برهم 
وجوده بشكل مكافى فى الفصحى أيضا. من المنظور 
اللغوى لهذا النص؛ يبدو أن ما حدث بالنسبة إلى اللغة 
هو أنها كدبث بالصحى لم انزلقت إلى العامية 
بالتدريج. 
إن وجود كلمة وحوائج؛ المدهش فى القطمة 
السابقة؛ يوحى بأن هناك شيدا ما أخر ربما كان فى 
النص!؛ فاستبدال كلمة حوائج ب (اختياجات؛ كما 
نفرض اللغة الفصحى» يجعل الكلمة دالة على 
«حيازات؛ أو «أشياء؛؛ وهو المعلى الذى أصبح شائماً 
للكلمة فى اللهجة المحلية. عموماً؛ بئير هذا الأمر قضابا 
أبعد مدى لأنه مقبول بدرجة أكبر فى اللهجة المحلية أن 
يكون جمع كلمة «حاجة) «حاجات؛ بدلا من المفردة 
الأكشر أدبية «حوائج) . يدو إذن فى ضِوء هذا وفى 
ضوء علامات أخرى مشابهة؛ أن الأخحطاء اللغوبة لا نشج 
عن انحدار إلى اللهجة الحلية الدارجة؛ بل من الرغبة فى 
إضفاء الأدبية على اللغة العامية؛ ففى المفردات الخاصة 
بجوشووا بلاو (ناها8 قناطو10 ) لدينا ححالة سس الإفراط فى 
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التصسحيح 2'7, وهذه الحالة مع غيرهاندل على أن 
دطبعة كالكتا؛ هى بالأحرى نص عامى وشح نفسه 
باللغة الفصحى «الرفيعة؛ بدلا من أن يكون نصاً فصيح 
التأليف ارتكب أخخطاء لغوية. 
هناك مشكلة واضحة تابه الناقد» ذلك أنه برغم ما 
لدبنا من صورة واضحة للغة عربية فصحى تتتمى للقرون 
الرسطى؛ فإننا لا نستطيع فعلا أن نعيد بناء اللغة العامية 
للقاهرة المملوكية. عموماء وفى ضوء هذا الدليل النصى 
لتأثير اللغة العامية؛ وهو قائم بشكل صارخ فى الطبعة 
السورية وواضح فى الرواية القاهربة» نستطيع المجمازفة 
بالتنظير لبعض الجوانب الأخرى من النص. وقضية 
النقافة ثنائية اللغة سوف تكشف الدلالات الاجدماعية 
لعلك المسألة اللغوية. 
فمع فتح أرض جديدة وتدفق المنضمين الجدد من 
الأجائب إلى الإسلام؛ فقدت اللهجة العربية المهيمنة 
(الخليط من لهجاث الحجاز والبمن) مكانها باعتبارها 
لغة الحياة البومية العامة فى بلاد الإسلام. لقند نخلقت 
لوجات عربية عدة نئاجا للاختلاط بين اللغة العربية 
«القرآنية؛ واللهجات البدوبة واللغات التى يتحدث بها 
الأجائب المنضمون إلى العقيدة الإسلامية. تم ذلك 
مبكرا مثلما كان الأمر خلال الخلافة الأموبة؛ حيث 
أنشكت المدارس لتعليم القواعد النحوبة» وفى هذا تدلبل 
على ذكرة أن العربية الفصحى قد أصبحث فى ذلك 
الحين نكتسب بالتعلم بدلاً من كوثها لغة قومية. لكن» 
لأسباب سباسية وإلنبة ودينية احنتافظت اللغة العربية 
الفصحى بوضعها المدميز بوصفها لغة مهيمنة لقافها 
ورسميا! إذ تمثل لغة الثقافة الإسلامية. تقد أوجد تعايش 
اللغة المربية الفصحى وعدة لهجات عامية مختلفة 
«انفصاما؛ فى تلك الثقافة. ْ 
يمدنا نشارلز فيرجسون بوصف مضئ لهذا الوضع؛ 
اأما الثائية اللغربة فهى وضع لغوى ثابث. 
فبه؛ بالإضافة إلى لهجات اللغة الأساسية 
(الثى قد تختوى قواعد مشتركة أو مختلفة 


لابب ب اث العخيل الشعبى للستدياة 


إقليميا) ؛ صنف لغوى مختلف تماماً ومقئن 
إلى درجة ممتازة (قواعده النحوبة فى الغالب 
أكثر تعقيناً ) ومكانته رفيعة المستوى. عموماء 
هذا الصنف [يعنى اللغة الفصحى]مستخدم 
فى التراث الضخم المرمسوق من الأدب 
المككوب وهو غالبا قد تعلّم عن طريق التربية 
الرسمية؛ فهو ينطق فى مناسبان رسمية 
فقط؛ ولكنه فى الواقع لا يستخدم من أى 
قطاع من الفت مع فى المفادئات 
العادية) (فيرجسون: ص 27171 . 
إن ماييدو مهمافى هله الفقرة هر كيف يجد 
. الاعتلاف اللغوى تعبيره فى هيراركية ثقافية. ففى 
أماكن أخرى سئرى كيف يتحول (احثرام؛ اللغة 
الفصحى إلى اتتقاص من قيمة اللهجات المشئقة. إن 
ترئيب اللغة فى مسثوبات هيراركية (رفيعة - متوسطة - 
وضبعة) يبدو محاولة للهروب من حقيقة أن أغلبية 
الشعب لا يستخدم اللغة الرسمية؛ كما يشرح الانقسام 
اللغوى - فى تفسير لا يخفى المصالح السياسية وراء 
تمهيز أو نشضيل لغة على أخرى فقط - بل إن هلا 
النفضيل للغة معينة (الفصحى) لا يمكن إمازه إلا عبر 
النيل من مكانة اللغة الأخعرى وحتى اللهجات المستخدمة 
على نحو أكشر شعبية. بهذه الطريقة؛ يفسر توالد 
اللهجات: ليس بوصفه انمكاساً لتنوع اجتماعى قائم» 
ولكن بوصفه انحرافا عن القرآن أو الدين أو «القومية». 
إن الثقافة العربية مزدوجة اللغة والمكانة المقدسة للهجة 
الفرشية (1 قرنا) لا يمكن أن يتحققا دون الاتتقاص 
من قيمة نفيضتهماء لأن واقع وجود لغات دارجة فد 
يحول دون توحد المع الإسلامى الذى تؤيده النخبة 
يعرض ([. شعوبى بإباند15 4؛ فى مداخلتة المثيرة 
للإزعاج حول نفوذ اللغة العربية على «العقل العربى!؛ 
ما يعد مجازفة فعلية فى مناظرات كثلك المثارة حول 
الاخيلاف اللنوى. وفى مناقشته حول لغة الصحافة 
الأدبية (معادل حديث للعربية المتوسطة) يقول: 


«يوجد كل ما يدعو إلى الاعتقاد بأن مثل 
ذلك الأسلوب [القابل للفهم] يمكن بلوغه 
فقط فى حالة رفع اللغاث الدارجة إلى 
المستوى الأدبى بدلا من التزول بالأدب إلى 
مستوى اللغات الدار. جة المتعددة؛ (شعوبى» 
ص 561). 
يسكمر شعوبى فى وصف العربية الدارسجة بأنها كيان 
«ملموس وبسيط؛» بينما العربية الأدبية اجريدية 
ومعقدة». وفى الخدام» يرئى للطيف الكلى للعربية لكونه 
يفرط فى الاهتمام بالتفاصيل الصغيرة وينطوى على ميل 
شديد للغموض أيضا. على أى حالء فإن ما يهمنا فى 
مجادلته هو كيف يقدم الأعراض نفسها على الرغبة فى 
إضفاء الطابع الهيراركى على الاخختلافات القائمة فى 
اللغة العربية: العربية الأدبية #رفيعة» والعامية ١رضيعة؛.‏ 
فى مواضع أخرى يميز بعض النقاد بين «الرفيعة) 
والوضيعة؛ بتتبع التقسيمات الطبقية الاقتصادية 
والاجتماعية؛ برغم أن الكتاب أنفسهم يدون كأنهم لا 
يدركون أبداً هذا الجائب. إنهم يعتبرون الطبقة الحاكمة 
هى الفئة الرفيعة؛ مهلبة الشقافة» والطبقمات الرسطى 
التححتية هى الوضيعة سوقية الثقافة. إن ما يحبط أكثر فى 
هله الرؤية أنها نميل إلى تعزيز الهيراركية على الصعيد 
الثمافى والاجتماعى بدلا من السعى إلى لفسيرها. 
المشكلة هى أن اللغة العربية الوسطية فى (ألف ليلة 
وليلة) كانت - فى الأغلب ‏ هى الأساس فى الانتقاص 
من قيمة هذا العمل. إن هذه اللغة الوسطية تشغل موقعا 
من الواضح أنه ليس فى المستوى «الرفيع؛ ثقافهاء ولذلك 
لا يمكنها ببساطة أن تداسب مع التقاليد التى تميز 
النصوص «الرفيعة؛ عن النصوص «الوضيعة؛. سيكون 
من الأفضل أن نبدأ فهمنا للغة (ألف ليلة وليلة) من 
نظرة برجسون حول التربية؛ بدلا من أن نسقط فربسة 
لمغالطة التفييم النصى طبقاً لإيديولوجية اللغة. 
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ابوت كوا 7ب سم بي سس 


إن الحقيقة الفائلة بأن لغة الفرآن هى الغة علمث 
عن طريق الثربية الرسمية؛ تعنى بمعنى ما أننا نحتاج أن 
نعالج قضية الفصام اللغوى من خلال لغة الثربية اللغوية 
بدلا من النظر إلى الحذق الفنى. فضلا عن هلاء فإن 
التركيز على التعليم بوحى بما فد يكون حفنا موضع 
رهان فيمأ نحن بصدده؛ 

إن ما لم بنافش هو أنه في حالة الشقافة العريية فى 
العصور الرسطى» تسمل فكرة التربية اللغربة بطريقتين: 
المعرفة باللغة العامية هى أيضا نتيجة نوع من الشربية 
«شعبى غير رسمى ؛ فسكرارية الدواوين والوزراء ومعلمو 
الدين فى الأزهرءكل هؤلاء؛ على سبيل المشال؛ هم 
الذين شكلوا الصفوة اللغوبة (الخاصة)؛ لم يكن ضروريا 
بالنسبة إليهم أن يكونوا على دراية باللغة الدارجة التى 
تتحدلها الجموع الشعبية (العامة) . 

يطرح بير بورديو مفهومه حول ١رأسمالية‏ الثقافةة» 
وهو مفهوم يعنى أن استهلاك لقافات مختلفة الأذواق 
في مجتمع ما يمكس امثيازاً تعليسميا؛ وأبضاء المكانة 
الاجتماعية للمستهلكين ”". بمنحنا هذا المفهوم 
منهجاً لفهم الاخختلافات الثقافية المؤسسة على أنماط 
تربوية اجشماعية متباعدة. فضلا عن هذاء ففى مجدمع 
ما؛ حيث يكون تعليم اللغة الفصحى ليس تعليما عاماء 
تميل التبابنات اللغوبة إلى الدمائل مع التبابنات الطبقية 
السوسيواقتصادية. إن العامية توجد مرتبلة دائما 
بالفصحى؛ ويجب ألا تفهم كلية بوصفها الشكل الأكثر 
انحطاطا من الآخبره ولا على أنها سهلة المنال بالضرورة 
بالنسبة للمتحدلين أكثر من الفصحى. (إن المأاصل عن 
فكرة اللغات السوفية هو فكرة أنها ليست أكثر من نسخة 
مبسطة من الفصحى ولكن هذا ليس صحيحا بالضرورة 
مع العربية». لو كنبت النصوص المتوافرة من (ألف ليلة 
وليلة) بالعربية المتوسطة؛ كما هى بالفعل» فإن هذا يعنى 
أن منتجيها يشغلون المساحة المتوسطة بين اللغتين الأدبية 


كما 


والعامية. إن إنئاج هذا النص منسوب إلى معرفة العربية 
المكتوبة» ولكن هذا لا يعلى بالضرورة توفسر الإمكان 
لإنتاج لغة (أدبية) رفيعة المستوى. بالإضافة إلى ذلك» 
نلاحظ أيضا أن ألفة اللغة الدارجسة مطلوبة. وفى 
المجتمعات العربية فى العصور الوسطى كانت الطبقفات 
التجاربة نصف المتعلمة هى المرشحة لإنداج مثل هذا 
النص العربى الأوسط. 


؟ - نص اللامولف 
لا يكفى القول إن نثر (ألف ليلة وليلة) بضع ممديا 
أمام المفاهيم الحديئة عن التأليف. إن افتقادها مؤلفا فردا 
بسينه قاد النفاد إلى تركيز بحثهم على النصء أر 
بالأخرى حصر دراستهم فى النص» كأن الغياب الواضح. 
لمصدربة التأليف يطلق النص من علاقاته بشروط إنتاجه. 
ولكن هذا ما يبرهن به بعض النقاد: بما أن نص (ألف 
ليلة) ليس له مؤلف معين؛ فقد أبدع إذن بطريقة 
تلفائية'!. وعلى هذا » ليس لدينا إلا نصوص لنعسمل 
عليها؛ فمن النص يجب أن يبدأ النافد؛ ولكن من الخلا 
أن نتسوقف عن هذا الحد؛ لأن النص يعطينا بالفسعل 
مؤشرات دالة بشأن طبيعة سيافه الاجدماعى. 
ربما يمدو أكثر إرباكا أن أحدا لا يمكده أن ينسب 
كثابة (ألف ليلة وليلة» إلى مؤلف معين ‏ فرد. إننا 
نواجه موقفا نصيا يصطدم مع مفاييس الإنداج الأدبى 
العربى النصيح؛ حبث يجب أن يكن النص ممهورا 
بوضوح؛ وبطريقة لا تمشمل الخطاً؛ بالبصمة الشخصية 
المميزة للمؤلف. فى نظام كهذاء حيث تعلق أهمبة 
كبيرة على المسؤولية الفردية التأليفية لإنتاج الأدب؛ نظهر 
مدلولات النصس اللامؤلف صارخخة ؛ 
أما النص مجهول المؤلف؛ فمتولد عن اغخيلة 
الشعبية؛ وقد اكتمل فى شكل متبلور؛ فهو 
لا يمكن أن يجد نفسيره فى شخصية المإلن 
أو فى الشروط التاريخية. ليس هناك كائب 


يستحق الثناء أو أن يوجه له اللوم بخصورص 
الليالى العربية. كذلك لا نستطيع أن نضع 
هلا الدص بسهولة فى حقبة تاربخية معينة؛ 
فالمنهج الذى أنترح تطبيف هر منهج قائم 
على تركيز الاهتمام على التنظيم الداخخلى 
للنص بوصفه كلية مستقلة بذائها. إن النص 
يشير بطرق عديدة إلى منهجه النقدى الملائم) 
(فربال جبورى غزول: ص 717) , 
نحن مدبئون إلى ححد كبير لدراسة فريال غزول؛ إذ 
بعد نقاشها خطرة مهمة فى التلقى النقدى ل (ألف ليلة 
وليلة) بعيدا عن هبز النقد التقليدى الذى يرى (ألف 
ليلة) سوقية أو غير مفيدة أو صبيالية.. إلخ؛ فقند أكدث 
على نحو غير مسبوق أن نص (ألف ليلة) ينطوى على 
تعقيد بنائى فنى, على نحو لا يجعل منه عملا سااجاً 
على الإطلاق. 
على هذا الدحرء لابد لنا من التعامل مع النص 
بالاحنثرام الواجب للنصوص الأدبية الجديرة بالاحترام. 
ذلك» نظهر بوضوح مسألئان ضبابيتان فى الدراسة. 
0 
وليفة مع قيمة أدبية رفيعة. والثانية أنه نظهر فيها. 
علامات تميز لقافة (مابعد) الحدالة؛ وذلك ما يجب أن 
يكون محلا للحديث؛ لذلك سأبدا بالدقطة الشانية. فى 
الفقرة المقتطفة أعلاه تقوم الناقدة بقفزة؛ نوعا ماء فى 
الحيديث ححول: إذا كان النص دون مؤلف فلا علاقة له 
هكذا بالشروط التاريخية. 
سنكون محقين لو أردنا أن تحصر فهمنا لروابط 
النص التاريخية داخخل ححدرد التأليف الفردىء إلا أن 


هناك طرقا أخرى للوصول إلى الشروط التاريخية للنص» 


ذلك عبر استهلاكه ومستمعيه. إن ما تعلمناه من المنهج 
النقدى للتعامل مع الثقافة الجماهيرية فى هذا القرن هر 
أن الدراسة العلمية المنهجية تقرم على أساس فكرة كل 
سن الإنشاج والاستهلاك الأدبى: بدلا سس العوفف عند 


النخيل الفعنى للسندباد 


التأليف (أى الإنشاج الأدبى فقط»؛ مما يديح لنا إمكان 
صياغة ال من ومتى) بخصرص سياق النص؛ حمثى 
حين لا يعلق عليه انوفيع؛ مؤلف واضح. 

فيما بلى نستدمر غزول فى القول بأنه فى ضوء 
عدم قدرتنا على تمقيب الدص فى فثرة معينة؛ وكذلك 
بسبب الطبيعة الإشكالية لعلاقة النص بالوائع؛ «حتى 
النصوص الأكثر واقعية لا نفهم بالرجوع إلى واقع خارج 
النص بل فى شروط بنيائها الداخلية؛ (غزول؛ ص 15). 
بمعنى أخر أن المنهج الإبسشمولوجى المطيل فى الدراسة 
يفول لنا إنه يجب غلينا أن نقارب النص من حيث هر 
عالم فى ذانه والعالم باعتتباره نصا فى ذائه. فى داخخل 
هذا النطاق؛ لبس من المسعب أن ندرك التشييجة الئى 
توصل إليها النائد الكبير نودوروف الذى يقول؛ (إن 
السرد المضمر هو سرد السرد... وإ سرد السرد هر قدر 
كل سرد يحقق نفسه خلال الإضمارة . 

على ذلك؛ فإن ما لدبنا ليس سوى نص أولى من 
نصوص ما بعد الحدالة التى لا تشير إلا إلى نفسهاء؛ وهى 
فكرة قدمها أيضا ناقد من النقاد العرب *2. هنا أزمع 
نقصى التنافض داخل نطاق ما أعده هذا الدموذج من 
النقد. ألا وهو أن يكون النص دون مؤلف؛ من جهة؛ 
(فإنه إذن نص نقى) ولكن من جبهة أخرى؛ فإن النص 
صادر عن ١الغخيلة‏ الشعبية) (باستخدم عبارة غزول 
الصائبة) . المراد هنا هو نوضيح أن الفكرة عن (ألف ليلة 
وليلة) من حيث هى نص دون مؤلف لا تعكس لنا 
الكثير عن واقع النص؛ كما أنها تكشف عما يمدو رغبة 
(من نفد ما بعد الحدالة) فى التخلص من المؤلف» 
وبالثالى من الصلة التقليدية للنص بالتاريخ الاجتماعى . 

لمة نقطتان تخطران مباشرة على الذهن؛ الأولى 
منطبقة على الأسلرب النثرى وعلاقة المؤلف بالمستمعين؛ 
والفكرة الثانية متعلقة بقضية التأليف الجمعى. يقف ثثب 
أر كلام (ألف ليلة) فى تناقض مع الذوق المهذب 
الذى يفهم أهمية بالغة لأصالة التعبير ورصائته. إن عملية 


؟ما 


إلبرت كولا 


تغيبر لغة النص نعثبر فى نراث الرصانة بمثابة تدمير 
لشكله التعبيرى المتفرد. أيضاء وفى نطاق عمل المفاهيم 
الترائبة حول المإلفات الأدبية الرفيعة»؛ اعتبر الاهتمام 
بمسألة الفهم والتلقى موضيعا ثانوى الأهمية أمام 
الانشغال بخلق أسلوب خخاص مئميز للمؤلف. لايصنع 
النص ليفهم بالضرورة من أكثر من الصفوة من جهابذة 
الفصحى. المسألة على العكس ثماما بالنسبة إلى الثراث 
الشعبى؛ فالتلفى هو محل الاهتمام والتوكيد. فتتوع 
اللغة والرواية مسموح به حئى بمكن لجمهور أكثر 
انساعا من ديوان السلطان أن يسئهلك - ويتسلى ب-- 
النص. إن النظرة الشعبية ثرى فى الأساليب اللغوية وظيفة 
عامة وعملية بدل أن تعتبرها عملا فردياً يكشف عن 
تعتبر مسائل التعبير الفنى الرفيق والنهكم واللهو 
التجريدى فى الثراث الرصين (خصائص شعرية #1هم 
16 قنان) أشياء ممسزة» ولكن تمثل التسلية والجدية 
والوضوح فى التعبير الشعبى (خصائص أنسب للرواية) 
المناصر الأكثر أهمية. لا أعنى بالطبع أن النصوص 
الشعبية رثيبة أو فائمة؛ على العكس» هناك مساحة واسعة 
متروكة للإبداع والارجمال واللعب وابتكار فى السراث 
الشعبى. لكن هذا لا يحدث إلا فى ححدود العرض الفنى 
الشفوى: وذلك حيئما نكون علاقة راوى القفنصة 
بالمستمعين وليقة ومباشرة لدرجة لا يمكن :معها لرسالة 
النص أن نضيع بسهولة. إن ئراث الرصائة مؤسس على 
مسافة ما بين المؤلف والمستمعين؛ لكن على عكس 
ذلكء لا يسمح المؤلف الشعبى بوجود مثل تلك المسافةء 
فذلك يحمل إمكان أن يكون النص غير مفهوم. برغم 
أننا لا نستطيع أن ننافش النص الرصين بعيداً عن مسألة 
جمهرر المستمعين» إلا أن هذا الأمر لا يستقيم مع النص 
الشعبى. ١‏ 
حيث يركز الدمط النفدى الشكلانى على المؤلف 
والإنتاج الأسلوبى فهو يؤدى وظيفته إذن عندما يطبق 


ىا 


على الثراث الرصين. ولأسباب ظاهرة؛ فإنه يتعشر عندما 
يواجه نصا شعبياً. إذا كانت (ألف ليلوَط «منبئقة من 
اشفيلة الشعبية»؛ كما تذهب غزول: فلا يمكن أن بلى 
ذلك قولها بأنه ليس للنص مؤلف. يبدو أننا نرنطم يحائط 
المنهج النقدى. فالواقع: أن «اليلة الشعبية» يجاوز تخوم 
المنهج النفدى الشكلانى الذى أعد ليلائم جمالية 
الأسلوب الفردى. على ذلك؛ فما يبدو أنه يشغل أغلب 
النفد الحديث ل (ألف ليلة وليلة) هو الإحسالة 
لانشغالات قرندا العشرين حول مشكلة التأليف على 
النص الشعبى من القسرون الوسطى. لكنء حتى هذا 
الخطأ سيقودنا إلى ١كتشاف‏ أخر» خصوصا أن مثل تلك 
الاهنمامات الحديثة تنشأ عن مشكلات فى التنظور حول 
جمهور المستمعين فى الثقافة السلعية (وعلى هذا فلا 
علاقة فيما مدو بين المؤلف: أو غياب المؤلف وجمهور 
المستمعين). بالنسبة للبعض؛ يبدو أن الأسهل هو أن 
ننسى التاريخ بدلا من أن نلاحق مهمة التنظير لشروط 
إنتاج النص واستهلاكهء بالإضافة إلى سياقانه وخطابانه 
الاجتماعية. ولكن: لايصح أن تتخلى عن فهم الارتباط 
بين النص والواقع الاجتماعى بسبب صعوبة المشروع. 
برغم أن دراسة غسزول لا ترغب فى تخرى هذا 
الأمرء فإنها فد دلتنا بالفعل على الطريق الذى يمكن 
عبر اجتيازه الوصول لفهم (ألف ليلة)؛ وذلك بواسطة 
مفهوم (اغفيلة الشعبية؛ وعبر استكشاف تلك اغفيلة - 
أى الطريقة التى يعمل بها الخيال داخعل النص. المأمول؛ 
أن نستطيع بتلك الطريقة أن نكون استتئاجات حول 
مسشمعى النص الشعبى؛ على أساى أن نلم على نحو 
أفضل بشروط إنتاجه التاريخية - أى سياقه الاجتماعى ‏ 
ذلك لأن النص طبيععه شعبية وليست رصينة. هناك 
مسألتان ينبغى إيضاحهما بخصوص العلاقات بين النص 
والتأليف والتلقى فى الثقافة الشعبية. الأولى طرحتها 
سهير الفلماوى التى ناقشت فكرة أن مؤلف (ألف ليلة) 
ليس منفصلا عن المستمعين؛ بل على الأحرى» يتفاعل 


اس سس الفخيل القعى للستلهك 


مع أذراق المستكمعين ويؤدى فى نطاق توقفعاتهم 
الإيديولوجية؛ وعلى ذلك يكشف إلى حد ما عن الوضع 
التاريخى والاجتماعى الخاص بهم. تقول؛ 
درهيا يجب ألا للسى أن التجارب بين مؤلف 
الأدب الشعبى وجمهوره مخالف لتجارب 
مؤلف الأدب الرانى ورجمكورة... مولف 
الأدب الشعبى ينغمس فى جمهوره انغماسا 
فوبا؛ هر قطعة منهم لايهسمه أن يعرف ولا 
بهمه أن ينسب الأدب إليه. كل همه أن 
يرضى السامعين وأن يطربوا... مؤلف الأدب 
الشعبى لايكون الفرد فى أكثر الأحيان/ وإنما 
القصة الشعبية أو الأنشودة عمل الجماعة...» 
(الفلمارى؛ ص 9/8). 
وأيضاً: 
[ألف ليلة]) هو مجموعة قصص لم نؤلف 
لتفرأ ولتحفظ فى دور الكتب... كان القصد 
من كتابتها نسلية العامة شفاها ونسميعا. ظل 
الفاص قرونا يحمل نسخته الخاصة من هذا 
الكتاب يحور فيها ويحذف وبضيف كيف 
شاء ... ألم يكن القصد منه نسلية العامة من 
الناس؟ ومن قال إن ذوق العامة فى العراق هو 
ذوقهم فى الشام أو فى مصر؟ من قال إن 
ذوق العامة أيام المنصور هو ذوقهم أيام 
الفاطميين؛ (الفلمارىي»؛ ص 217 
المخلاصة: أنه لكى نفهم مغزى (ألف ليلة)؛ يجب 
علينا أن نمضى عبر مستمعيها. 
تعلق النقطة الثانية بقضية التسلية فى النص. فى 
دراسة بعنوان (التشيل واليوئوبيا فى الثقافة الجماهيرية) 
يجادل ١فردربك‏ ججميمسون؛ حول نظرية لفهم إبديولرجية 
ثقافة الجماهير؛ فيبرهن على فكرة أن هناك ألية نصية 
تشغل النص؛ فهى ننظم ولدير الرغبات التى يولع بهها 
النص» فيقول: 


ايجب أن توصف الوظيفة المسيكلوجية 
للعمل الفنى على النحو الثالى ... إن هناك 
سمتين مثناقضتين» بل ومتنافرنين» للإشباع 
الجمالى (فمن جهة توجد وظيفة تمفيق 
الرغبة؛ ومن جهة أخرى نوجد ضرورة أن 
البنية الرمزية للسمل الفنى يجب أن تممى 
النفس البشرية من الرعب والانفجار الداخعلى 
المدمر للرغبات البدائية العشوائية) هكذا يجب 
على هانين السمتين أن تتداسفا وشعين 
رضمهما على أنهما دافعان مزدوجا الانتماه 
داخل بنية واحدة؛ الكبث وتحقيق الرغبة معا 
داخل وحدة عمل واحدة) (جبمسون» 

ص8؟). 
برغم أن مداخلة جيمسون متجهة مباشرة إلى 
الشغالات ثقافة الجماهير المعاصرة: إلا أن نموذجه يعطى 
رؤية صائبة حول الثنافض فى أعمال الفائتازيا؛ فهى؛ 
كى تعمل وتنجزه عليها أن نتحرك دائما داخعل شروط 
إبديولوجية محددة؛ وإن جهد القوتين (الإشباع وتأجيل 
الرغباث) سيثم توظيفه داخل نص التسلية. الأهم هنا هو 
الرغبة وكرنها إيديولوجيا توجد فى نطاق الخصرصية 
التاريخية ثماما مثلما الأمر بالنسبة إلى كبتها المحبادل. 
فالتحليل النصى المركز على آليات الخيال داخيل النص 
الشعبى يكشف لنا الكثير عن إيديولوجية المستمعين؛ 
وكذلك شروط إنشاج النص. بناء على ذلك» بمكن أن 
نصل إلى استنتاج أنه حتى نص اللامؤلف يجب أن 
يعطى إشاراث حول تاربخيئه. وإذا عدنا إلى المداخلات 
الشكلانية المنصبة على (ألف ليلة): وجدنا بعض النقاد 
يذهب إلى أن السرد فى ( ألف ليلة) ينعكس على 
نفسه؛ ويجتلى طبيعته من حيث هو سرد ذلك لأنه 
يركز على حكى شهرزاد وعلى إنشاجها الحكايات. وإذا 
كان مسكرث شهرزاد يساوى الموت وسردها يمثل الحياة؛ 


لكل 


إلبرث كولا 


فإن الرسالة تتصل بما يتعلق بكسب فرصة للقول 
نحسب؛ أى ألها تمكى عن الصراع من أجل «الكلام 
المباح» فى كل من داعل وخارج «الخطاب المسموحة. 

ويعنى ذلك أن محتوى هذا النص هو شكله 
بالفعل؛ إنه سرد لتناص. ولكنء إذا كان النقاش الذى 
يطور هذا الطرح مقنعا إلى درجة كبيرة؛ فإنه جزء مما 
بتكرر فى النصء ذلك لأنه من الواضح أن (ألف ليلة) 
ليسث نصا عن السرد لذائه؛ بل هى نص له رصالة» نص 
لا يدور حول كسب (صوت» بل قول (أشيادا . 

النوع المقابل من الخطأ هو نوع النقد الذى يخفق 
فى أخد الجوانب الشكلية للنص فى الاعتبار: فيقع 
ضحية أخطاء مقابلة. فى مقال عن فصص «أسفار 
السيدباد» » يأخيل «بيترمولان» موقفا ماء إذ يحمل النس 
بالدسبة إليه خخطابا إبديولوجيا صادرا بالأساس عن الطبقة 
التجاربة . ومع ذلك؛ فالعلاقة الئى ينشفها بين النص 
والسياق الاجتماعى عبارة عن انعكاس مبسط للغاية (69, 
فتذكرنا بتحذير «غزول؛ بصدد الطبيعة الإشكالية فى 
إدراك العلاقة ببن النص والسياف. تنقوض الركيزة التى 
تستند إليها فرضية ١مولان»‏ بخصوص محتوبات النص 
عندما يتغاضى عن قضابا الإنتاج الشكلى للنص. تبدو 
المسألة بالنسبة إليه كن روابة السندباد تعبير نقى عن 
مصالح ورغباث طبقة ماربة (فى الواقع» يسعخدم 
دمولان؛ المصطلح الأقل تاريخية» اعاناقعط45). هنا 
مسألئان خاطتئان: الأولى تتمثل فى أن التمثيل النصى - 
ماع ممع لناجع) ليس مسألة بسيطة على الإطلاق 
حيشما ينعكس الوضع الاجتماعى مباشرة فى النص 
الأدبى . والثانية, هى أن الككعلة الاجعماعية التجارية؛ التى 
يزعم أنها مثلت عبر خطاب النص» لم تكن طبقة موحدة 
رمنسجمة خلال نقدم الفترة التاريخية التى أنتج فيها 
النص على النحو الذى يضعها فيه ١مولان؛.‏ 

ما واقع الطبقة التجاربة خلال الفئرة التاريخية التى 
يفترض أن يكون النص العربى ل (ألف ليلة وليلة) قد 


كما 


تكون خلالها؟ وفقا لما يذكره المؤرخون (ييثر جران - 
أ.أشتور - ومحمود إبراهيم): فإن الظروف الملائمة لطبقة 
التجار المنعمة فى العراق العباسية كانت على النقيض 
نماما من ظروف الطبقة التجارية فى القاهرة المملوكية 
)40 عام بعدها) ": برغم أن كلئيهما قد شفلث 
مركزا مهما بالنسبة إلى الديوان الملكى. لقّد اكتمل 
الوضع المزدهر بالنسبة للأولى؛ العراقية؛ بوجود علاقات 
ممدازة مع السلطات ومع ببروقراطية الدولة التى كانت 
مصالحهاء فى الغالب؛ متفقة مع التجار وأصحاب 
الحوانيت. أدث الأوضاع الصعبة فى المملكة الإقطاعية 
المملوكبة وكذلك الهبوط فى إنتاجية الزراعة والتجارة 
الخارجية إلى البحث؛ من ججهة الدولة؛ عن مصادر 
تموبل عبر كل المصادر المناحة. وقد قادهم ذلك إلى 
فرض ضرائب باهظة على الشعب كله؛ وبطبيعة الحال 
فرضت الضرائب بصفة أساسية على أرباح الطبقة 
التجارية. بيدما على العكس من ذلك؛ تضامن العلماء 
والبلاط السلطائى والعجار فى الخلافة العباسية؛ إلى حد 
كبير. أما بالنسبة للإقطاع المملوكى» فقد دخلت الطبقة 
النجارية والتخبة الدينبة فى علاقات عدائية مع التخبة 
الديوانية الأجنبية المملوكية الحاكمة. 

إن الزعم بأن نص (ألف ليلة وليلة» قد تألف 
بأسلوب يشير إلى إتناج طبقة مجاربة» فى ضوء تباين 
أوضاع الطبقات التجارية الختلفة خلال التاريخ العربى فى 
القرون الوسعلى؛ سوف يليه القول بأن الأخيلة الروائية 
لهذه الطبقات مختلفة ومتبايئة» بقدر تنوع متطابائها 
الإيديولوجية.. 


٠“‏ اغيار النص «الصحيح؛» 

يرتبط تعد نصوص (ألف ليلة وليلة) ارنباطا وليقا ' 
بسمليتى القص والطباعة؛ ففى المملية الأولى تتعكس 
التغيرات التى خمدث خلال أحوال المدافهة فى التكوين 
والنقل» بيدما فى العملية الثانية توجبد تغيرات نثم من 


تاكتك 200000 


خبلال الناشرين الذين يقومون بإدخمال تعديلات على 
النص أثناء إعداده للطباعة. نستطيع إحصاء أربعة نصوص 
عربية مختلفة موثوق بها ل (ألف ليلة وليلة» على 
الأقل :كالكتا الأولى )١1414  (‏ والغانية (؟ 4‏ 
5)؛» بولاق الأولى (1475) وبرسلاو 1480 - 
6 بالإضافة إلى أخبريات أكثر معاصرة (كالنص 
السورى القديم الذى حرره من جديد الأسئاذ محسن 
مهدى) . فيما يتعلق بمسألة التعديلات التى حدلت 
عبر الطباعة» يبدو أن أغلب ذلك يجد نفسيره فى أعمال 
التصحيح المبالغ فيها التى نوقشت فى الجزء الخاص 
باللغة فهما سبق. ويبدو أن الناشرين كانوا شديدى 


الحساسية لمسألة أن هذا النص - وفقا للهيمنة الترالية فى ٠‏ 


الأدب العربى ‏ سيكون منخفض القيمة؛ وذلك بسبب 
خاصية التعبير الدارج. وعلى ذلك حاولوا أن يضفوا 
عليه لونا من القواعد اللفوية وفقا لقواعد الفصحى. كما 
يدل على وجود رغبة جلية فى رفع اللغة إلى المستوى 
الأسلوبى (الأرفى؛ . 

وفقا لما تبرهن عليه ميا جيرهاردة؛ يميل السرد 
فى بعض الطبعات متأخرة العهد إلى أن يكون معقدا فى 
التركيب أكثر بكثير مما هو فى الطبعات الأكثر قدما ”29. 
هكذا يبدو الأمر متعلقا بمرور الوقت» حيث يبادى النص 
حساسية متزايدة تجاه اللغة وينحو إلى التحرك فى أتجاه 
الأسلوب (الرفيع؛. ومن هناء يدو أن مثل هله 
التعديلات لها تأثير على نصوص (ألف ليلة وليلة». إن 
النصوص تتحرك فى اتماه المفاهيم المهيمئة على الإنتاج 
الأدبى؛ وعلى ذلك تغير من أسلوبها ونبرات نطقها لهنا 
السبب. باختصارء ثمة طريقة واحدة لقراءة الرغبة فى 
«تنقيم؛ النص» وذلك بناء على مدر الرغبة بجعلها 
جزءا من (عضوبة) العراث الأدبى المهيمن. هناك عدة 
نقاط ضعف فى أطررحة جيرهاردة ينشأ أغلبها من 
اعتمادها (المقفتعصره على ترجمة. وفى واقع الأمرء 
بضاعف الاعتماد على النصوص المترجمة المشكلات 


الأخرى حول التعدد النصى. فالمسألة يبساطة أنه لم تعد 
هناك ما تقوم به النصوص العربية فحسب؛ بل الترجمات 
أيضاً. إن محاولة بناء دراسة سليمة لمثل تلك النصوص 
التى تضاعفت بسبب الترجمة قد حدٌ من نفاذ بصيرة 
النقاد. ونعود إلى ماقررته جيرهارد من اخخثيارها طبعة 
معينة من (ألف ليلة وليلة) بوصفها الطبعة الأكثر أصالة 
«نصياء إما لقرابعها الأسلوبية من الثراث «الرفيع) أو 
لأنها «أقدم؛ وأقرب إلى الثراث الشعبى. ولا ينبت ذلك 
استحالة هذه الحاولة: بل إن التفكير بها يعنى أن نفقد 
تماما الأبعاد التاريخية التى توجد عبر خناصية نضاعف 
النصوص وتعددها مع مرور الوقت ٠‏ 
إن فكرة اتفضيل» نص معناها أن نحل الاهدمام 
بالأسلوب محل القضية التاريخية. تنتج الإثارة الكبيرة فى 
نص (ألف ليلة وليلة) من خلال تعدد طبعاته ونشراته 
المتنوهة الذى يمكننا من رؤبة التطور التاريخى فى 
العمل. 
فى النقاش حول النصوص الفتلفة ل (ألف ليلة 
وليلة) تثير فريال غزول مسألة التعددية النصوصية : 
٠‏ إن النص الدموذجى متصور غالبا على أنه 
شىء محصور محدد فهو واقعة فردية. على 
عكس ذلك تكون الليالى العربيبة متعددة 
ومليكة بالحيوبة والحركة؛ وهكذا يطرح النص 
تمدياته. كيف يمكن لنا أن نوفق ببن- 
ونمسك ب - تشعبات هذه الظاهرة الأدبية 
الغامضة دون أن نحولها ونحاكمها رفقا 
لمقاييس الإنتاج فى الأعمال الأدبية المكتوبة؛ 
تلك هى المهمة التى تأخيلها على عائقنا فى 
هنا البحث © (غزول؛ ص4١).‏ 
بعد ذلك بصفحات فليلة فى نقاشها حول هذا 
«النص الكلاسيكى الوضيع؛؛ نرى دراستها مستمرة فى 
تفضيل رواية واحدة لص على الأخربات ؛ تقول: 


ماما 


إلبرث كولا 


ابرغم أن البحث يقوم على أساس وجود 

قاسم مشترك ثابث فى روايات الليالى العربية» 

لاتزال هناك ضرورة لاغتئيار أحد هذه 

الرويات كنص مرجعى لأسباب عملية؛ 

فليس من السهل فى نطاق هذا العمل أن 

نشير إلى عدة رواباث محختلفة فى كل خطرة 

من التحليل» «(غزول» ص .)3١‏ 

الجدير بالأهمية ليس كيفية الخاذها فرارها؛ بل 
ماذا نشعر بالحاجة إلى اتخاذ قرار» برغم أنها ندرك فعلا 
جماعية تأليف النص. أكشر من ذلك؛ وما يبدو غريبا 
بشكل ملحوظ؛ هر كيف تكون مهئمة ب اتشعبات؛ 
نص «حيوى مشحرك) من زاوبة؛ ومن زاوية أخرى نلثزم 
بإطار عمل يسمح لها أن ترى الاخثلافان؛ لا كما هى 
فعلاء بل باعتبارها جزءاً من «قاسم مشترك لابث؛. ففى 
هذا المنهج لاتوجد الاختلافات فى ذانها؛ بل من أجل 
نحوبلها إلى نص أصلى. لمة نقطتان يجب إيضاحهما 
فى هذا الخصوص: الأولى أنه ينما تعشرف غرزول 
بالحاجة إلى منهج دياكرونى 010500169 مجدها 
تمراجع عنه. الشانية؛ أنه فى مواجهة مثل ذلك النص 
المتطور تاريخيا.؛ لابد لأى منهج شكلائى وسيدكرونى 
عأمممطعمرة أن يختار بين الاخثلافات النصية أر ينكرها 
أو يسقط إزاءها. 
نعود إلى دراسة اميا جيرهارد؛ ؛ حيث نرى هذه 

العملية بتفاصيلها. فى نقاشها حول اختلافين لرواية 
السندباد؛ تسمى جيرهارد (أ؛ الرواية التى نظهر فى طبعة 
كالكتا الأولى ودب؛ التى فى بولاق (و/ أو طبعة كالكتا 
الثانية) ؛ فنرى التشوبهاث التى كان يجب إنجازها لتصل 
إلى (الاختيار الصحيح؛ ؛ 

ومن حيث المبدأ قد لايكون بالضرورة النص 

الأقدم إلا أنه الأصلح فى الاخختيار للدراسة 

الأدبية: فعلينا إذن أن ندرك أى الروايئين هو 

التمثيل الأفضل لقصة مندباد. 
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فى الحدث الانتتساحى لإطار الروايات 
السددبادية وفى الرحلاث لبعية 5 
باستثناء خحام الرحلة السادسة؛ تختلف رواينا 
أ) و وب؛ فى التفاصيل فقط. بعد هذاء 
فكل من ٠أ)‏ و اب) مختلفان. كليا؛ حيث 
لجر تاي فى لاط ارقي ف الى 
أكثر نفصيلا وإسهابا عنه فى الأخرى. فى 
الواقع؛ هيكل القصة كما بروى فى ١ب‏ 
ليس أبدا رواية أخرى ؛ لكنه مجرد طبعة 
جديدة من (أ). مع ذلك. نختلف طريقفة 
السرد تماما: أما فى 19 فهى بسيطة الأسلرب 
وسربعة؛ وحتى موجزة؛ بيدما فى ١ب‏ تقوم 
على تشكيل تفصيلى. الرواية ١ب١‏ متضحمة 
باستعخدام كل أدوات وأنواع التطورات 
الرصفية والتفاصيل الزخرفية) (جيرهارد؛ ص 
ص ”14؟114-1). 
برغم أنها نعمل من خلال نرجمان فقط» 
نملاحظتها تنطبن على النصوص العربية أيضا. كما 
نشير جبرهارد إلى أن الروابة «ب؛ نضيف تفاصيل مثل 
اسم الحمال وأيضا الاختلاف فى الرحلة السابعة. أكثر 
سن ذلك؛ فاللغة فى الرواية ١اب4‏ أكثر تعقيدا لعجعل 
المشاهد أكثر (أدبية؛ فى أسلوبها. من خلال النقفاش 
نصف جيرهارد حالة المترجمين عندما يواجهوك بوجره 
نصين فى كل منهما نقاط إيجابية» بالإضافة إلى النقاط 
السلبية. لذلك؛ فكل المتسرجمين يفاضلون ببن 
النصي:'"". تدل الترجمة التى تعمل عليها جبرهارد 
على الطبيعة التعسفية فى منهجها. إنها تنسمى مقاربة 
اليتمان» (إجراء أكاديميا)؛ وتكشف جيرهارد عن 
المنطق وراء اخعثياراتها: اخحثيار الرواية دب؟ لا الرواية ١‏ 
بسبب أسلوبها الأعلى فى التعبير: ولكنها بعد ذلك 
تبرهن على ضرورة اخثيار أجزاء من (أ) ومقتطفات من 
دب؛ لأنه دحتى نقطة الانفصال (الرحلة السابعة) ؛ 


ااا سس سس سي سس التطيل القصى للسنلباه 


اب) هى الرواية الأفضل وفيما بعد يجب أن تكون 
منبرذة و (أ) هى المفضلة؛ حيث يعمل معبار القيمة 
الأدبية على تفضيل إحديهماء ثم الأخرى نيما 
بعد10". لقراءة القصةء أر بالأحرى القصة المحسئة كما 
نسميها جبرهارد؛ سيكون على الفارئ أن يفوم بعماية 
دقص ولصق؛. بمعنى أخير؛ تطالبنا جيرهارد والمترجمون 
بأن نقمرأ روابة أخمرى لم توججد قط من قبل. مطالبات 
مدهئة ثماما تلك الثى تأتى من بعض النقاد !! 
ما حاولت أن أظهره: حتى الأن» هرأن الفيام 
بعملية التقييم وإصدار الأحكام هو مهمة لاستهلاك 
النصوص وليس فهما تقديا لها. إن اخختيارى النصرص 
الجديرة بالاعتبار نقديا لم يكن مصادفة. فدراسة جمبرهارد 
تضئع لنا بسبسب الطبيعة (الدون كيشوئية؛ لمشروعهاء 
وتأنى قيمة دراستها من البحث البيبليوجرافي فيها وليس 
من منظورها النفدى. كما أن دراسة زول جديرة 
بالاعتبار لكونها دراسة نقدية وأدبية للنص؛ أكثر جسارة. 
ولكن نى مطالبتها لنا أن نحصول النظر من المنظور 
١الدياكروني؛‏ إلى المنظور «السينكرونى؛؛ أى ألناء 
اخثيارها الأصلح لناء تطالبنا فى نقاشها أن تتخلص من 
الفهم الناريخى للنص؛ على نحو ما تفعل جيرهارد التى 
تعكس؛ دون وعى: منطق مجتمع المستهلك الحديث؛ 
عندما تطالبنا بقراءة النص الجديد المحسن. بعبارة أوضح» 
إن فريال غزول تقلل من وزن الأبعاد التاريخية والتطورية 
للنص؛ فى سبيل قراءة (ألف ليلة) ؛ بينما جيرهارد تقوم 
بإتشاج نصوص بديلة؛ نعرّض قيمة النصوص الأصلية. 
وإذا كانت القراءة الأولى تعنى اختزال النص ليكون أكثر 
سهولة فى استهلاكه؛ فإن الثانية نضاعفه للسبب ذانه. 
تليل النص 
4 العخيل الشعبى للسندباد 
«تمثل الإيديولوجية الملانة الرهمية بين 
الذواث وشروط وجودها الفعلية) - لوى 
التوسي!؟3 , 


يأئى دافع حكايات السندباد من المقابلة بين 
شخصية السندباد البحار (الشاجر الدرى) وفربئه الحمال 
الفقبر (الذى يسمى أيضا سندباد فى رواية (ب؟) 19 , 
ففى يوم من الأيام؛ يلفى الحمال أبيانا شعربة وهو يندب 
حظه العائر فى الحياة ويدساول عن الأسباب الثى زراه 
الاخعئلاف بين شخصه و التاجر الثرى الذى يجلس على 
أربكته مستربحا. إن قضية رسالة الحمال واضحة للغاية؛ 
الرجلان متساربان (أو يجب أن يكونا) إلا أن الله وحده 
قدر أن تكون حياة شخص مليلة بالضين والمشقة؛ وحياة 
الآخعر حافلة بالعرف والبلخ. إلا أنه ينشهى إلى التراجع 
عن تلمره شاكرا الله تعالى على عدالته فى أحكامه. 
عندما يسمع السندباد البحار هذاء يشعر أنه ملزم بأن 
بشرح رضعه للحمال ويدعره للدخخول. ما يلى ذلك 
عبارة عن حكاية مطولة مسلية عن كيف حصل 
السددباد على تروته وكيف وهب إياها بكرم من السماء. 
تتعدى الطبيعة المنطوبة فى هذا النص كونها مجرد رراية 
عن قص السندباد (حمسب تودوروف) ٠‏ بمايفيد في 
تسلبط الضوء على الصلة بين العناصر النصية وسياقية 
الحكابات؛ أى أن النص يحمل رسالة فققط فى نطاق 
علاقته باغفاطبين به. تمثل الحكايات عن أسفاره 
بالإضافة إلى النقود والطعام والتسلية الئى نكرم بها على 
الحمال على هذا النحو اعتذارا عن عدم المساواة 
اجتماعيا بءن الاثنين؛ الحمال الفقير والعاجر الثرى» 
كما تمثل نى الرقت نفسه تبريرا لهذا العباين 
الاجتماعى. 

إن السياق الروائى (الإطار) لقصص رحسلات 
السندباد البحرى يلقى الضوء على حكايات الأسفار 
المتضمنة فيه؛ ويثم وظيفها فى بنية يحملها خطاب 
اجدماعى يسعى إلى إضماء الشرعية على الثروة» وكذلك 
تلطيض حدة الشكارى شماه واقع اللامساراة الاجتماعية. 
والرؤية فى هذا الإطار صريحة إلى حدماء إنها تعنى أن 
الذمر من الهيراركية الاجتماعية يمكن أن يقابل ٠‏ 
بتبريرات واعتذار؛ أو يمكن أن تنسى هذه الهيراركية من 
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لبرت كولا 


خلال النسلية. وعلى ذلك؛ يصبح الحمال الصديق 
الحميم جدا للسندباد فى نهاية الحكاية. ما يشار إليه هنا 
أن التفاوئات الاجتماعية هى ببساطة ليست أكشر من 
رفع أفراد إلى مستويات اجشماعية أعلى ؛ عن طريق إسباغ 
العطف عليهم بالنفود والصداقة. لكى ينجز الخيال فى 
الإطار؛ يجب أن نثلاشى مسألة الطبقيهفى العلاقة ببن 
الأفرادء كما يجب أن يكون هناك إمكان للرد على عدم 
المساواة من خلال السرد (وليس من خلال الفعل 
الاجتماعى)؛ أو يجب أن تتحول الطبقة الاجتماعية إلى 
شئ يمكن إزالة أليره» وذلك سس خلال تقديم العطايا. 

إن سرد السندباد؛ بوصفه إيديولوجيا العملاقفات 
الطبقية؛ دال تماماً على منظور الطبقة الوسعلى الفريد. إذ 
ليس السددباد من أسرة ثربة (تسميز يبل محئدها 
وتربيتها) فحسبء ولكنه أضاع مبراله؛ وعليه أن 
يستعيده. وبذلك؛ بتناول القص الأمر من زاوشين : 
السندباد من أسرة نبسيلة وهو رجل عصامى. وما إن 
تمضى الشرعية الاجتماعية حتى يعكس وضعه احتراما 
من أعلى (كونه من أسرة غنية 9الخاصة؛) ومن أسفل» 
حبث يشبه ابن البلد من «العامة) الذى عليه أن يعمل 
ويجتهد ويتوكل على الله. هذان الهمان؛ الفلق بسبب 
الثراء؛ والوضع الطبقى الاجتماعى المتوسط (الحاجة إلى 
الشرعية الاجتتماعية لمواجهة الموروث والمكتوب على 
السواء) يقدمان مؤشرا على فاتثازيا السكاية؛ نلك 
الفانتازيا الئى لاتؤدى دورها بوصفها نسلية إلاحبن يتحد 
معها المستمعون أوحتى يشاركوا فيها ليدمتعوا بها. 

فى (الشوكل» تثوفر دلالة كل الأوضاع الممثملة 
رغم غرابتها أو إثارئها للرعب . ذلك بسبب البنية القدرية 
التى تتعامل مع كل الاكتشافات الجديدة. (التوكل؛ لا 
يختلف جذريا عن (التعجب؛؛ بل يجب أن يعتقد أنهما 
تكتيكان متكاملان ‏ أحدهما للتعامل مع الجهول الخطر 
والآخر مع امجهول الطيب . 

يعقدم السندباد مسلحا بتلك الإجابات؛ يججتاز 
طريقه عبر العالم من السفر والتجارة . إن الفانتازيا الأكثر 
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اتتشارا فى كل الرحلة أنه بعد أن يفقد كل ما يملكه, 
بدر عليه فد بطريقة أو بأخرى؛ وبعود إلى بخداد أكثر 
غنى مما كان عند صغادرتها . لسدا بحاجة إلى عرض 
كيف أن هذا الخيال يعمل بالضبط فى إطار رغبة التجار 
وتحقيق نلك الرغبة, وبينما تعتبر الخسارة الوضع الأسوأء ٠‏ 
يمثل الكسب الوضع الأفضل» ؛والخروج بلا خسارة أو 
ربح؛ ليس له مكان على الإطلاق. الأكثر إثارة هو نلك 
الكيفية الثى تتحقق بها الفانازيا. فى الحالات التى 
يستعيد فيها ما فقدهء جد أن رفاقه التجار أمناء بشكل 
مذهل» يعيدون له بضاعته التى تكون فد حفقت غالبا 
هامشا واسعا من الربح بمجصرد ادعائه تعرفها. وفى 
الحالاث التى يجد فيها بضاعته يحصل على بضائع 
أخرى؛ ودائما بفعل ذلك من خلال التجارة غير المربحة 
له فحسب؛ بل تثرك الشركاء الآخخرين مسرورين بدرجة 
مساوية وميسورى الحال أيضا. فى كل الرحلات؛ جد 
التجار أمناء متعاونين: وهذا يعلى أن الرغبة فى اكتساب 
الأرباح لا تتعارض ومجتمعهم المرتبط بمهنة؛ فضلا عن 
أن هذا لمجتمع بظل مصرنا دون مشقة؛ فالاحدمالات 
القائمة للربح يجب أن نكون بغير حدود؛ ويجب أن 
نكون هناك وفرة من كل شئ لتسفى بالمطلوب. ومن 
المدهش تماما أننا لا نشاهد عبر تجار ومشاجرات أى 
مزاحمة داخل المشهد؛ بل يوجد تعاون فقط! يتضح هنا 
ما يجب أن يكم كبته لتعمل هذه الفانتازيا بطبقة التجار: 
المنافسة وحافز الربح يجب أن يستبدلا بالإخلاص؛ 
جماعية المشاركة؛ الوفرة الهائلة؛ وأعمال البر. فضياع 
البضاعة هو تهديد واقعى فى حمارة أعالى البحاره ويجحب 
أن نعود بطريقة فانتازية عبر المشيفة الإلهية وحيل القدر. 
ذلك على عكس حال «الواقفعية؛ الثى يندب لهسا 
الحمال العالم »كما يوجد فى رحلات السندباد البحرية, 
هو عالم يتاجر فيه الجميع وبحققون أرباحاً. إن ذلك هو 
الحلم اليسوئوى للطبقة التجارية إن إبديولوجيا النص 
ليست انعكاسا جليا للشروط الواقعية للتجارة والتبادل فى 
العالم الإسلامى فى القرون الوسطى؛ بل هى نمشيل 


ااا سس تفيل الفعى للستليام 


بنوسط بين رغبانه وأمانيه اليونوبية '''! من جهة؛ وفلفه 
رمخارفه من جهة أخرى. 

لفد قمت؛ هكذاء بإجراء مداخل حول الجالئب 
السينكرونى لإيديولوجيا رحلات السندباد باعتبارها 
تمثيلا لطموحات ومصالح طبقة مجاربة. فى الججره التالى 
أطمح إلى أن أظهسر كيف يمكننا الوصول إلى هم 
تاريخى لقصص الستدباد من خعلال التحليل الدياكرونى 
للسخيلة. 
"- رحلة السندباد السابعة؛ 

إذا كان النص الشعبى يتفرع وبدمو عبر الزمن؛ 
فإنه يفعل ذلك ليلبى احتياجات وتوقعات مستمعين 
جدد؛ فقصصس السندباد ليست استثناء من تلك القاعدة. 
لقد أشرت بالفعل إلى أن اخعتلاف نص السندباد يتعلق 
بالأسلوب؛ والاخعئلاف فى التفاصيل. والتصحيح المفرط 
دال على حدوث ابتكار فى النص » فطبعة كالكتا الأولى 
تمثل النص الأقدم الذى أخدث عنه طبعة كالكتا الثانية. 

تتعامل جيرهارد مع هذه المسألة بحذره قائلة إن 
الاستنئاجات بخصوص أسبقية أى من النصين مسألة 
يصعب تقريرها: النص المتأخر (الطبعة «ب») بولاف أو 
كالكتا الثانية) لبس بالضرورة إعادة صباغة للنص الأقدم. 
ولكن, قد يكون الأصلح أن كلا النصين مشتق عن 
نص ثالث أبعد زمنا 21 أما بخصوص تقدير النص 
الأقدم زمنا للسندباد؛ فإن جيرهارد وأخرين بشيرون إلى 
فترة الخلافة العباسية بوصفها تاريخ الإبداع العربى الأول 
للقصص بالنظر إلى النكهة ١البغدادية؛‏ المميزة لقصص 
سندباد؛ بمعنى أنه حثى لو كانت أقدم من ذلك ومشتقة 
من أساطير فارسية أو [غريقية؛ هذه القصصء بالشكل 
الموجود فى النصوص العربية؛ تظهر المرة الأولى فى 
حوالى هله الفثرة. 

فيما يتعلق بطبعتى حكايات السندباد» فإن تتبع 
الدليل اللغوى بدل على أن الطبعة اب؛ هى الأحدث 


اختلانا والأكثر إسهابا فى التفاصيل عنها فى الطبعةةأ». 
على هذا سأفترض أن الحكاية فى الطبعة (أ؛ برغم أنها 
ليست بالضرورة سابقة على الرواية ٠ب؛‏ ؛ أقل ابتكارا أو 
توليدا (أفل إفراطا فى التصحيح) من الطبعة «ب6. وعلى 
ذلك؛ فهى أترب إلى النص الأصلى الشفاهى الذى لم 
بعد هناك وسيلة للوصول إلبه؛ وإن لم تكن مطابقة له 
بالضرورة. ما سوف أحاول أن أظهره هو كيف نستطيع 
بتتبع إبديولوجيا هذين النصين أن نستنبط دليلا ملائما 
بدرجة كافية لتدعيم فكرة أن النصين لايكشفان فقط 
عن خعصرصيتهما التاريخية؛ بل يكشفان أبضا عن 
العلاقة التاريخية بين كل منهما والآخر. 

الطبعتان الختلفئان: باستثناء مسألتى التعبير 
والتفاصيل» متشابهتان للغاية؛ لدرجة أن المره مستدرج 
للقول بأن إحديهما إعادة صياغة للأخرى. إن موقع 
اخكلافهما هو الرحلة السابعة . فى غتام الرحلة السادسة 
للسندباد (حسب ( أ (يعود إلى بغداد حاملا الهدايا 
للخليفة الذى يدهش لسماع مغامراته البحرية. لا يرغب 
الستدباد فى السفر بمد هذه الرحلة السادسة: إلا أن 
الخليفة يأمره بذلك بوصفه سفيرا له. يرجع السندباد إلى 
مملكة السرنديب حيث يستقبله الملك هناك؛ فيسلمه 
هدابا الخليفة وبرغب فى العودة إلى بغداد دون تأخير 
ونى الطريق؛ بهاجم القراصنة سفينة الستدباد قجباع 
البطبل عبدأً» لكنه يستعيد حريته لاحمًا بعد اكتشاف 
مقبرة الفيل مع التزود المستمر بالعاج؛ فيكافاً ويرنجع إلى 
بغداد؛ وبأمر الخليفة بأن ندوث قصصه حتى بمكن 
للجميع أن يتعلم منهاء ويتقاعد السندباد أخيرا ويستفر. 

يعود سندباد الرواية «ب» من رحلته محملا بهدايا 
من ملك البلاد لتسليمها للخليفة؛ وينسى سندباد البحخار 
اسمى كليهما. يرغب البطل بشدة فى السفر مرة ثانية 
يفرد الفلا ع؛ ولكن السفينة تغرق ويينى طودا خعشبيا 
يركب نهرا تت سطح الأرض (كما يكرن أيضا فى 
الرحلة السادسة فى كل من الطبعتين) ؛ ينزل السندباد 


لحل 


إلبرت كرلا 


ضيفا على تاجر ثرى؛ والأخهر يتسبب فى جعل مجارة 
السندباد مربحة من أخشاب الطود؛ ويتزوج السندباد من 
بدت الاجر (الثى يكتشف أنها مسلمة) وبرث ثروة 
الداجر أيضا. فهما بعد؛ تدمر أجدحة لأبناء تلك البلاد 
وبطيسرون مرة كل شهر.يقوم السندباد: امهب 
للاستطلاع؛ برحلة فوق ظهر أحدهم؛ وبتسبب صياحه 
(الحمد لله» فى هبوط الجميع من السماء؛ ويلشفى 
بشابين يحملان عكازات من الذهب؛ وبنفذ رجلا من 
أنياب الأفعى : لم يعود للالتحاق برفيقه الطائر وبرجع إلى 
المدينة حيث يعيشوث. يبع كل شىه ثم يعود إلى بغداد 
مع زوجهء ثم يستقر هناك وبقطع عهدا على نفسه بأن لا 
يسافر أبدا. 

وفقا لعمل الأخيلة فى النصوص؛ فالرواية (أ 
تؤكد أن السندباد قد عمل سفيرا للخليفة؛ ويسدو أن 
شرف البطل فى هذه الرواية يأثى من الاعشراف الرسمى 
المجامل بميزته؛ علارة على أن الخليفة قد أضفى الشرعية 
على قصص السندباد بأن أصدر أمراً بعدوينها لتجعلها 
الأجبال القادمة جزوا من ترالها الرصين. وهناك عنصر 
آخر فى هذه الرحلة يختلف عن الثانية؛ يتعلق بتردد؛ بل 
كراهية؛ السندباد للسفرء حيث يجب أن يكون يال 
السفير مطهرا من أبة شبهة فى الكسب الشخصى»؛ 
ويجب أن نكون كل ومضات الرغبة فى المتاجرة والربح 
مزاحة عن شخصية السندباد. بيدما فى الرحلاث السث 
السابقة؛ بشعر البطل بكل من العخوف من السفر والرغبة 
فيه فى أن؛ لأنه باعتباره تاجرا فى ححاجة إلى أن يجازف 
وبسافر؛ ولكنه لا يدر على القيام بذلك إلا بعد نسبان 
كاف لمصاعب الرحلة السابقة التى عاناها. فى الرواية 9أ 
فى الرحلة السابمة يهسدئ من أية صراعات أوهموم 
للئاجر- السفير حول مرضوع السفر. فى هذه الرواية 
يعفى السندباد من عبء انخاذ الإقرار بأن يؤمر بخدمة 
الخليفة سفيراً: الواقع أن تلك المهمة الخليفية هى مكافاة 
له ؛ حيث لا تحمل أبة شبهة فى أن البطل يخرج من 
أجل كسب شخصى. 
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فى الرواية اب0/ ليس هناك أخيلة حول مهمة 
المسفارة؛ بل تشركر كل الأخديلة على التجارة والورع 
والميراث. بنطلق السندباد للقيام بتجارئه المربحة بمركبة؛ 
وفيما بعد يناجر بصفانه الحميدة: إنه يأنى ليرث لررة 
الاجر وابشه, فى تللك الرواية» نشغل «التجارة» القسم 
الأوسع من السرد أكثر بما يحدث فى كل الروايات 
الأخرى. تدوثف الفاتثازيا الأخرى الأكثر أهمية لهذه 
الرحلة على طبيعة شخصية سندباد الورعة؛ وكون زوجه 
مسلمة يقف فى تعارض حاد مع الخلفية الوثنية للزوجة 
فى الرحلة الرابعة؛ وهتافه الورع (لله الحمدة مؤشر دال 
على شخصيته المدئية؛ ولأن سكان المديدة من الحجان فإن 
سندباد وزوجه بزمعان الرحيل؛ اختيارا فيما يبدو للعودة 
إلى أمن البلد المسلمة. لدينا فى تلك الرواية للرحلة 
السابعة إيماءات للورع الديئى أكشر مسباشرة بما فى 
الأخسريات. وهنا فى كل الأحوال ‏ زواجه؛ هتافه؛ 
مغادرته المدينة - يشير إلى فكرة أن السندباد يتتخذ فرارات 
صالبة على أساس من إدراك دينى سديد. ما هو أكثر 
إلأرة فى هذه الرواية بتمثل فى طربقة عمل السرد؛ حيث 
تألى الهدية للخليفة فى نهابة الرحلة السادسة. إن تقديم 
هدية للخليفة يجعله مجبرا - وفقا لما جرى عليه العرف - 
على رد الجميل للملك الأجنبى إلا أن السندباد يدسى 
اسم البلد الذى أنى منه واسم الملك المهادى (كل منهما 
ثرك دون اسم طوال الرحلة السادسة)؛ ولهذا السبب 
يعفيه الملك من القيام بتنفيذ الالتزام الجليل برد الشئ 
بمثله. وصفت الهدية فى الرواية ٠أ؛‏ بشكل خساص 
ووظفت على أنها دافع للرحلة الدبلوماسية (السابعة) 
للبطل. بيدما فى الرواية ١ب؛‏ لا يحقق الوجود الشاذ 
لهدية (غير موصوفة) مثل تلك الوظيفة (الدافع) 
المذكورة؛ ويبدو أن لا مكان لها أبداً فى السرد. ويسدو 
أيضا أنها موجودة كهفوة فى السرد الروائى. إن الهدية 
نعد دليلاً على علاقة من نوع ما بين الروابتين وتدعيما 


لاسب ا سام التخيل الشعبى للسندياة 


للدليل الآخخر على أن الرواية ١ب‏ إعادة صياغة للررابة 
أو » ولكنها إعادة المسياغة التى تدسى؛ فى بعض 
الأحيان؛ أن تطرح جانبا تلك العناصر التى نظهر فى 
النص الأصلى؛ لكن لم يعد لها الآن موضع بنبوى فى 
الرواية الثانية, الاستنئاج الأكثر منطقية المستخلص من 
الوجرد الغامض للهدية (فى الرواية #ب؛ ) هو أنه بيدما 
تفتفى أثر وتنسج على منوال الرواية ١أ4؛‏ لا تقوم الرواية 
اب ب- أولا تستطيع أن ترغب فى - مواصلة سيرها 
مع فائتازيا السفير» ولذلك تبتكر رراية أخرى. 

عند المقارنة» سنجد أن أعمال الرحلة السابعة في 
كل من الروايتين تختلف جذريا: فاغخيلة فى الرواية ١أ)‏ 
مصبوغة بفكرة تالف الطبقة التجاربة مع الطبقة 
الحاكمة واعتراف رسمى بالرواية العجارية. الرواية دب؛ 
أكثر الشغالا فى الواقع بفضيئى التجارة الورع برغم أن 
كلا الأسرين حاضر فى الروايات السثء ألا أننا جمد 
الشديد عليهما بكثافة فى تلك الرحلة الأخيرة. فوجود 
الهدية يؤبد فكرة التبوع فى الضيلة؛ وذلك بدلا من 
اعثبارها صدفة فى النص» يدنج عنها اختيار إرادى من 
جانب الرارى لكى يحول وجهة السرد. ذلك أفضل من 
الحكم بشكل تعسفى بأن إحدى الروايتين هى الأفضل» 
الأكثر أصالة (بالمنظور المعيارى) ؛ أ أنها ببساطة مسلية 
بدرجة أكبر. يجب أن نفترض أن الروايتين قد انخذنا 
مسارات مختلفة عن الرحلة السابعة بسبب أنهما قد 
أعدنا لتسلية مستمعين متنوعى الاجاهات, 

إن ما حاولت إظهاره فى الجزم الأخير هو أن صور 
الفانتازبا السندبادية نشيرء كما يتبين؛ إلى الشغالات 
إيديولوجية وحاجات مسدمعى طبقة مجماربة. لأن روابة 
السئدباد تخاطب شخصية من خلفية طبقية «أدنى!؛ 
سيجد الناقد نفسه مدفوعا إلى الاعتقاد بأن تلك الطبقة 
(الأدنى) » بوصفها مرريا عليها وجزاً من جمهور 
مستمعين داخعل النص» تخد شروط التخيل فى النص. 
ومع ذلك: فبيدما يدلل الخطاب على ٠‏ أو على الأفل 


إئجه لحو ؛ طبقة المستمعين الاجتماعية (الأدني)؛ يأنى 
بوضوح من منظور الطبدمة النجاربة. إنه صوث السندباد 
البحار» وليس الحمال» الذى نسمعه. فما تعرضه علينا 
الرحلة السابعة هو تنوع فى مخيلة هذه الطبقة أو 
الجمهور. ويمكن القول؛ بشكل تقرببى؛ إنه كى تمارس 
الفاننازيا نشاطها فى الرراية 9أ) فيجب (على الأقل) أن 
بتقبل المستمعون - أو أن يرغبوا فى تالف الطبقة 
النجاربة والطبقة الحاككمة؛ إما لتحفيق رغبة أو لتمشيل 
شروط واقعية قائمة؛ ويجب أن نكون فانثازيا تخالل 
هانبن الطبقتين - كحد أدنى - قابلة للتصور من جهة 
المستمعين. ولكى تعمل الرواية دب بوصفها فانازياء 
فإن أخميلتها التى ندور حول التجارة والربح؛ مضافا إليها 
الاهدمام الواضح بالورع الدينى والإرث؛ لابد أن نكون 
قائمة ممثلة من ناحية؛ ومهمة بالنسبة إلى مستمعى 
الرواية ٠ب‏ من ناحية ثانية, 
إن نظرة سربعة إلى الاقتصاد والعلاقات الطبقية 
لهذه الفثرة من تاريخ الشرق الأوسط ستشبت أن هداك 
لناسقا بن بعضص التطورات العامة فى وافع هذا الزمن ؛ 
وهذه الافتراضات حول تحغيرات فى مخيلة الطبقة 
العجاربة. فى خلال النفاشات حول الطبقة التجاربة من 
التاربخ الإسلامى: نعرف أن هذه الطبقة كانت فى حالة 
تمول؛ نغير مركزها بالدسبة إلى الطبقات الأخرى بمرور 
الونت؛ وكذلك تكوينها الداخلى؛ وذلك بالنظر إلى 
أواخر العصر العباسى. يقول المإرخ أ أشتورة ؛ 
«ييدو أن المكانة الاقتصادية والاجتماعية 
للبرجوازية الكبيرة (التجار) كانت عالية 
للغاية؛ تلك الطقة كانث شديدة القرة 
والشراء؛ بالتحالف مع التخب الأخرى التى 
سيطرت على الجهاز الإدارى للخلافة؛ ولكن 
على الجائب الآخره كانت طبقة ضعيفة من 
الناحية العددية ويمكن مهاجمتها بسهولة» 
بيدما كانت كل من الطبقتين البرجوازية 
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إليوث كرلا 


والوسلى مقموعتين من الصفرة الحاكمة؛ 
(أ. أشتور ص 117). 


تتطابق الاحتياجات الإيديولوجية كما فى معبر 
عنها فى أخصيلة ‏ نص الرواية (أ) : كسما يبسدو؛ مع 
الالشغالات المتناقضة للطبقة التجارية العباسية الموصوفة 
أعلاه, 
ليس صعبا إذن معرقة السبب فى أن (البرجوازية» 
التجارية العباسية (فى مركرها الوسطى غير المستقر؛ ببن 
البلاط السلطانى والعوام؛ فى هذا الموقف المنضرد لكل 
من كونها فى تالف قلق» مع البلاط ورغبئها فى 
احالف معترف به؛ مع الطبقة الحاكمة نفسها) سوفن 
تتقبل الفانتازيا المقدمة فى الرواية (أ4. فى تقدير «أشتورة 
أن مثل ذلك التحالف الهش لم يعد مكنا خلال الحقب 
الإفطاعية التالية من التاريخ العربى فى القرون الوسطى؛ 
فالدراساث الأحدث ل ١محمرد‏ إبراهيم) و ابيثر جران) 
تشير إلى الفكرة نفسها. 
إن وضع الطبفة التجاربة فى القاهرة المملركية 
بختلف ثماما عن الطبقة العباسية. ففد جعلها كونها 
مقموعة من الطبقة الحاكمة بدرجة أكبر: أكثر معارضة 
للحكام الشراكسة. يقول «أشتور؛ فى نقاش حول النظام 
الإإفطاعى : 
١اتخذث‏ البرجوازية؛ الئى 'كانت تخسر 
مكانتها بشكل جلى؛ موقفا معاديا تجاه 
الحكام الجدد؛ ورحيثما كانت الظطروف 
مناسبة؛ كانت تمنح دائما إلى التمرد (أشتوره 
ص 18#). 
وفى مكان أخعر ؛ حيث يشرح حالات هدم 
تحالفات الطبقة التجارية وكذلك التدهور الاجتماعى 
بوجه عام » يفول ١أشتور):‏ ش 
اوبيدما استمر الأيوبيون فى ترك بعض الحكم 
الذاتى للبرجوازية؛ قام المماليك بإلغاء البفية 
الباقية من الإرادة الذائية» لد فقدت روابط 
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الحرفيين معظم لفوذها؛ فالتدهور السياسى 
لبرجوازية الشرق الأوسط مخمت مماليك 
١البحرية؛‏ ارتبط بشكل واضح باعتمادها 
انتصاديا على الارستقراطية الإقطاعية» 
(أشتوره ص 7814), 
فى مثل تلك الظروف؛ لبس من الصعب أن نرى سبب 
عدم وجود رواج كبير لفانتازيا عن التحالف بين البلاط 
والطبقة العجارية. لو كان النص الأصلى يتضمن فانتازيا 
السغيرء فليس غريياً فى مثل هذه الظررف أن تستبدل 
بأخعرى. على ذلك: يطابق التركيز الغريب على الورع 
الررابط الإيديولوجية بين الطبقة التجارية والصفرة الدينية 
فى تلك الفئرة, التى تتكون غالبيئها من أفراد مأخوذين 
من الأسر التجارية الأغنى 2'77؛ فد يكون التركمز على 
الإرث فى الفاتئازها أكثر دلالة على رغبات الطليفة 
التجارية خلال الحقبة الإقطاعية؛ وكما يشير اأشثورا ؛ 
أن ماضغط التطور والدمو فى الشرق الأوسط غالبا؛ وما 
قد حال دون التكئلات الاقتصادية ونشكلها كما حدث 
فى الغرب؛ هو فى الحقيقة؛ 
«النظام المالى للمماليك الذى جعل نمو 
الأسر التجاربة مستحيلا؛ فالحكومة كانت 
تستطيع دائما أن بجردهم من أموالهم عن 
طريق فسرض الضرائب؛ لم تبق العسائلات 
الكبيرة مثل ١الكريمى؛‏ والتجار الكبار على 
حالهم من الثراء لمدة تزيد عن للالة أجبال) 
(أشتور ص .)"0١‏ 
فرضت الضرائب إلى حد الموث. لم تكن العائلاث 
اللتجارية قادرة على الإبقاه على لروتها داخل الأسرة ولم 
تكن قادرة على منحها لأى ذربة؛ أى لم نكن قادرة 
(باعتبارها طبقة) على إعادة إنناج نفسها. أو كما 
يتساول محمود إبراهيم: 
١مانوع‏ المكان الذى كان يمكن للطبقة 
التجاربة أن تمئلك فيه؛ عندما نول النظام 


سسسب ب س القخيل القعهى للسلبا 


الاقتصادى المهيمن من الفثرة الأولى للإسلام 
التى تميزث بازدهار توسعى وتبادل مجارى 
بالمقارنة مع الأخرى التالية (ما بعد العباسية) 
القائمة على أساس إنطاعى وتقهقر؟ .١‏ 
لو أن روابة السندباد تبدأ ببطل يسدد ثروة أسرة؛ فى 
الرواية «ب» فهر يستطيع أن يرث آخخره إنه الحلم اليوئوبى 
التجارى بمبلاد جديد واستمرارية. من السهل أن نرى 
كيف أن هذه الفانتازيا لكونها بالضرورة ليسث متحددة 
بالحقبة الإفطاعية؛ تعمل فعلا بطريقة جيدة (وحتى 
أنضل من فانتازيا السفير) فى داخخل سياق تطلماث 
ورغبات الطبقة التجارية المملوكية. 
ما أنمنى أن يكون واضحا الآن هو أن هائين 
الروايئين نتاج لبيدتين شديدى الاخئلاف؛ وفقًا لتفسير 
«أشتور) والآخرين ‏ نشير الرواية 9أ) إلى خصوصية 
العصر العباسى بالتحديد؛ ونشير الرواية «ب» إلى مملوكية 


الهوامش , 


إتطاعية تطابق الخصوصية المصرية. تحمل الرواية (أ) 
سمات العلافات الئى حكمت الفثرة التجارية التوسعية 
فى التاريخ الانتصادى الاجتماعى العربى» وخخمل 
الرواية «ب» الموفع المتنافض للطبقة التجارية فى الفترات 
اللاحقة فى الظروف الإقطاعية؛ حيث كانث مطالب 
وحاجات الطبقة التجارية فى الحقبة العباسية مختلفة 
تماما عن مطالب وحاجاث الطبقة نفسها حت شروط 
الحقبة المملركية الإقطاعية؛ فالنصوص التى قامث 
بتسليتهم كان يجب أن نكون متنوعة. هذا بالتحديد ما 
أعنيه بالخصوصية التاريخية؛ وهو أن هذه التصورص 
ليست منفكة عن التاريخ الاجتماعى؛ بل هى جزء منه) 
وأن نكر هذا الجائب من (ألف ليلة وليلة) معداه أن 
نتغافل عن حقيقة أن حتى الأخيلة الدصية عليها أن 
تكون تاربخية. 


١‏ - من الضرورى فى بعض الأماكن أن لتخلص من التشكيل فى لغة النص؛ لأن الإبقاع ييقى. فعلى سييل المثال: «وأدرك شهرزاد الصباح فسكتث عن الكلام الباح؛ 


و والبحر المجاج المتلاطم بالأمواج؟ , 


؟ ‏ جبوشررا بلارء الظهى, واخالفية اللغرية للعربية اليهردية: دراسة فى أصول العربية الرسطي؛ 1141 . (بالإتليية ٠‏ 


- يبير بورديو؛ العميز: نقد اجعماعي في ححكم التلبوق: 15414 (بالإتمليزية) . 


1 - ترشيدان لودوروف» فسعصرية النشر؛ ٠ ١191019‏ ص ال . (بالإتجليرية) . لفد ذكرنا الأخطاء الشكلانية هناء لكن هناك أيضا «تليلاً نصيأة غير تاريخي أخخر قد طرحه 
المستشرل «فوث جرونابارم4: بغول ليه إن أللى لهلة؛ بدلا من أن نكرن نصوصا عربية أر أن تكرن خنصوصينها عربية ؛ هى فى الوالع ليسث أكلرمن إعادة 'كنابة 
لصرص من أصول إغريقية أقدم (جوستان فوك ججروناباوم؛ الافعباس الإبداعي: اليوئان فى ألف ليلة وليلة؛ في «الاسلام في القرون الرسطي؛؛ 81؟١)‏ 


(بالإغلينية) , 
6 فايد خبارندار ‏ رواية ما بعد أطدالة ؛ جريدة (الرياض1: ١١‏ بار ؟كأقالء 


1- بيثر مولات , السيدياة البحار: تعليق عن أخلانى العيف؛ فى «مجلة الدراساث الأمريكية حول الشرنى؛: 1574 (هالإتجليزية) . 
أ. أشعور: تاريخ اجعماعى والفصادى للشرق الأوسط في الفررن الرسطي: 1571 (بالإتمليرية) . 


بيثر جران؛ الجطشرر الإسلامية للرأسمالية, 151/4 (بالإتمليزية) , 
محمرد إبراهيم الرأسمال الفجارى ر الإسلام: 111٠‏ (بالإمجليزية؟ , 


ميا جبرهارد فن الحكى دراسة أدبية فى ألف ليلة وليلة ١19"‏ , ص١١‏ (بالإتمليزية). 


4 جيرهارة د ص ؟17؟ :590 8 
٠ب‏ جيرقارة بص 189-515 , 
١١‏ جيرهاره ؛ ص إفنذة 


إلبوت كولا 


, (بالإتجليرية)‎ . ١519/١ لوى الترسير؛ ينين والفلسفة؛‎ - ١ 

. النص الأرل من هذين النصين هر طبعة كالكتا الأولى : الرراية وأ والثائي من طبعة كالكتا الثانيةء الرواية ابه‎ ١١ 
. امثل «اطلب العلم وحفى فى الصين» يشير إلى ذلك‎ - 

١‏ - جبرهارة؛ ص؟1؟,. 

5 أ أففرر, ص ,١١١‏ 


المراجع , 


5 آلف ليلة أر كياب ألفى ليلترليلة) ؛ بتحرير و. ه.. ماكناخطن ؛ كالكناء ألما 

15 شمربى ‏ لأثير اللغة العربية على غفل العرب؛ لى «مجلة الشرق الأوسط؛؛ الجلد ©, امال 
شارلر فهرجسوث؛ ١الغالية‏ اللفرية؛. 

- سهير القلمارىء آلف ليلة وليلة ؛ القاهرة, .١481‏ 

- فريدرباك جبمسون: العشيل واليرئوبيا فى الفقافة الجماهيرية؛ فى بصمات الظاهر, عقأل, 
فريال جبررى غزول؛ الليالي العربية: فراسة بنيوية؛ القامرة: ,194٠‏ 

كعاب ألفى ليلة وليلة د بتحرير محسن فهاى» أفكتل 
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و عو« 


مباهج الخلاقة : 


حكايات هارون الرشيد. 
ووزيسرة جتسفسر. 
والشاعر ابى نواس 


دينيد بينولت 


ككللللباباباايي ا 0ك 


أولا: الحلفية التاربخية 

يدرس هذا المبحث الحكايات المتعلقة بحاشية الخليفة 
المباسى «هارون الرشجد» (القرن التتاسع) ٠‏ ورغم ألنى 
أعدمد على عدد من المصادر بالغة التنوع ‏ من طبعات 
عربية منشورة من (ألف ليلة) (ليدن و8 ولالة )2 إلى 
مخطوطات غير منشورة لمجموعات الحكايات المستقلة عن 
(الليالى) - فإث هناك درجة واضحة من الانساق» فى 
كل هذه النصوص؛ فيما يتعلق يتصوير الشخصبات 
لرئيسية. وهو ما يرجع جزئيا - بلا شك - إلى حفيقة أن 
هذه الحكايات تخصس أشخاصا تاريخيبن فعليين. ومع 
ذلك : فالأكثر أهمية يكمن فى ترجيح وجود مألور للرواة 
ك1 00صغ 


من كتاب: ممم وملمطعة؟' ووالاع1' - وعماق ,الممما8 فاروه 


٠‏ فصل 
بادا للجلا وعلط ,معقاما ,لأقه.ل.8 بساطوالة مماطصة 106 نأ 
07 ع 82 .صم ,1992 


٠ ترجمة رفعت سلام» شاعر ونافد؛ مصرف‎ ٠+ 


: 


سك 


واسع الانتشار يتعلق بهارون وجعفرء مألور- على ما 
أفترض - مستمد من مصدرين أساسيين: النقل الحكائى 
الشفاهى؛ والعسجيل التاريخى المكتوب المحفوظ فى 
التفاويم ومعاجم السير الشخصية فى العصر الوسبط. 
ولسوف أشير إلى ملامح هذه الروايات التاربخية؛ التى 
تبدو وليقة الصلة بدراسة (ألف ليلة) . 

فمن المعروف أن العشيرة البرمكية قد نجحث - 
خلال حكم هارون الرشيد ‏ فى اكتساب نفوذ قوى! 
حيث كان منها عدد كبير من المستشارين والوزراء فى 
قصر الخلافة. وكان «جعفر يحبى البرمكى) - على نحو 
خاص - ذا حظوة مشميزة باعتباره الصديق الحميم 
لهارون ونديمه. لكن البرامكة - فيما يبدو- قد جارزيا 
حدرودهما وكانوا حسب تخليل #درمسينيك 
سورديل 5000 و00 (يعدوك لتأسيس وزارة 
ورائبة؛ دولة فعلية داخعل الدولة». وفى عام 7١4؛‏ 


ل( 


ديفيد بينولت 


انقلب الرشيد - فجأة ‏ على البرامكة؛ وحطم قرنهم - 
فعليا ‏ بين عشية وضحاهاء من خلال مصادرة أموالهم 
وسجنهم والعمشيل بهم؛ واخعئص جبعفر- ذو الحظوة 
السابقة ‏ بمصير رهيب له شهرته الذالعة. ولا ضع 
ثماما- من خصلال روايات العصور الوسطى ‏ ما إذا 
كانت هجمة الرشيد قد مجمث عن نزرة ماء أم عن 
خطة مدبرة: لكن ما استقر فى ذهن العامة هو الالقلاب 
الحاد فى حظوظ إحدى عائلاث بغداد البارزة!؟ , 
وسرعان ما نفشت الأشعار- عقب سقوطهم ‏ على 
بوابة قلعة أرستقراطية فى خراسان: 
وإن الساكين بئى برمك 
صب عليهم فير الدهر 
إن لدا فى أمسسرهم عسبسرة 
فليعتبر ساكن ذا الفصر9). 
وكلمات البيثت الأخور تستعيد التحذير الأخعلافى 
الذى نصادفه ‏ كثيرا - فى (اللهالى) : :وهذه الححكاية 
عبرة لمن يعتبرا”!'. ووففا لروايات العصر الوسيط عن 
خخلافة الرشيد؛ قشمة قصائد أخرى عدة أُلفث بنوع من 
رد الفعل على سقوط البرامكة؛ ردد الكثير من هذه 
القفصائد الفكرة نفسها ‏ ضرورة الحذر من القلاب 
القسدر*». وساهمت مفاجأة أفول مم جعفر فى مويله 
إلى إحدى شخصيات الحكايات الشعبية؛ وساعدت ‏ فى 
جميع الاحتمالات ‏ على فيز مألور الحكى الذى نما 
حول الرشيد ووزيره. 
فأى نوع من نصوير الشخصيات يمكن استخلاصه 
من التقاويم التأريخية المتعلقة بالرشيد وجعفر البرمكى ؟ 
يرصد ١ابن‏ خلكان» ‏ مؤرم السير الذائية فى القرن 
الشالث عشر- أن «جعافر ) كان ذكيا وموهوبا فى 
الحديث!؛ وتوضح إحسدى الدوادر الواردة فى روايئه أن 
الوزير كان يربد الذهاب إلى أنصى مدى فى بعث السرور 
فى نفس مليكه. فدات يوم - على ما يروى المؤلن ‏ 
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علم جعفر أن الرشيد مهموم وحزين؛ لقد تنبأ أحد 
العرافين فى قصر الرشيد بالموت الوشيك للخليفة؛ وتباهي 
العراف - فى الوقث نفسه ‏ بالحياة الطويلة التى تننظره. 
وذهب جعفر- فى الحال ‏ إلى الخليفة ‏ فلما رأى 
مزاجه المعدكره ارح علبه: ١افتله.‏ حتى نعلم أنه كذب 
فى أمدك كما كلب فى أمده؛. وهكذا قعل الرشيد 
العران» و ذهب ما كان بالرشيد من الغم)0 , 
والسيناريو المقدم فى هله النادرة ثم تصويره فى عدد كبير 
من حكايات (ألف ليلة) مثل حكاية ؛الخليفة المزيف»؛ 
بشعر الرشيد بالكأبة والهم؛ وجعفر بخترع من الوسائل ما 
ربل عله كأبته . 

ولرسم رواية أصحاب التغاويم مصرع جعفر فى صورة 
للحليفة مفعمة بالحيوبة. وونقا للطبرى» مؤرخ القرن 
التاسع (ولمة رواية أخترى لدى المسعودى)؛ فقد تصرف 
السياف الخصى مسرور بطريقة مترددة ‏ على نحو قابل 
للفهم - عندما أمره الرشيد: نجاًة» بفتل جعفر. وتم 
تصوير تردد مسرور وهو يجى إلى جعفر ثلاث مراث؛ قبل 
أن أن بنفل ‏ فى النهاية - أمر الخليفة. وينجح الوزير فى 
أن يعييد ٠مسرور)‏ إلى الرشيد مرئين؛ معدقدا فى - 
البداية ‏ أن الخليفة لابد أن يكون مخمورا عند إصداره 
الأمر؛ وبمد ذلك كى يتشاور السياف مع سهده مرة 
أخرى؛ فربما غهر رأبه وندم على قراره. فى المرة الأولى 
التى يسود مسرور خمالى الوفاض منهاء يجار الخليفة 
بالسباب الفاحش» وبعيده إلى جعفر؛ ولدى عودثه الثانية 
يضربه الرشيد بعصا وبهدده هو نفسه بالقئل إن لم يطع 
الأمرا وهو ما ينهى كل تردد. ويثم تيد ججعفر؛ وبوئق 
فى رسن حممارء ويجرجر وتقطع رقبته فى النهاية. يأثى 
الرشيد بالرأس المفعصولة لوزيره؛ وبشكها فى خازوق؛ ثم 
ينصبها لبراها العامة على ١‏ الجسر الأورسط؛ لبغداد”؟): 
والونائع والأوصاف الواردة بهذه الشقرة - محاولات 
جمفر أن يطرد شبح الموث؛ وانقلاب الرشيد المتثالى على 


اميك 


رفقائه الحميمين السابقين؛ وتهديداته باستخدام العنف 
ضد تابعيه؛ وولعه بإذلال العامة بالعقاب القاسى - 
سوف تظهر فى حكايات (ألف ليلة) ونظائرها التى 
ستكون موضع بحث فى هذا الفصل. لكن الأحداث 
والشخصبات التى قدمها مؤرخو التقاويم ستكتسب ابرة 
جديدة حالما تنتقل إلى (الليالى) ؛ حيث نذكر الحكابات 
الئى تتضمن التهديداث بممارسة العيف:؛ ومحاولات 
تأجيل المرث؛ بالإطار الخارجى للقص؛ ذلك العدف 
المنهيج للملك شهريار لدى أية بادرة؛ واسشرائيجيات 
التأجيل التى تتبعها شهر زاد للبقاء على فيد الحياة. ' 
رنزكد معظم حكايات (ألف ليلة) وضعية جعفر 
باعتباره رفيق الرشيد والمؤتمن على أسراره فى مغامرات 
عدة. ولابد للمرء أن لعجب من كون المعرفة بالمصير 
الدامى الأخير لجعفر قد ظلت محفوظة بين أجوال الرواة 
المشأخعرين فى القرون العالية لزوال الحكم العباسى. 
ويمكن استعضلاص الإجابة من صفحات (ألف ليلة) 
نفسها. فحكابة البدوى وعلامة الرأس؛ تبدأ على النحر 
التالى: 
«عندما قثل هارون الرشيد جعفر البرمكى» 
أمر بفئل كل من بيكيه أو ينوح عليه؛/8' . 
ولا حاجة لمزيد من الترضيح. فقد تفلص مفئل جعفر 
إلى إشارة عابرة فى جمملة ثانوبة! ويسدو أن المنقح قد 
استشعر الشقة فى شيوع المعرفة بالمألور المنعلق بمصرع 
جعفر بين جمهوره! وذلك - أيضا- فى ٠كرم‏ يحبى 
البرمكى: 
اومن بين الحكايات التى تروى» هناك واححدة 
عن أن هارون الرشيد فد استدعى رجلا من 
حاشيئه يدعى صالح ‏ وكان ذلك قبل أن 
يتغير شعوره ماه العائلة البرمكية ‏ وعندما 
جاء الرجل: قال له؛ يا صالح؛ اذهب إلى 


مسرون ,1330 


ومرة ثانية؛ فإن هذه الأقوال الجانبية الدائوبة تفترض 


مباهج المنيلافة 


إدراكا معبنا لدى الجمهور للانقلاب أو (التغير) (وهى 
الكلمة التى ترد فى إشارة المنقح) الذى حل بالبرامكة 
على يدى الرشيد. 
والإشارة العابرة إلى مصرع جعفر- التى سبق ذكرها 
فى حكاية #البدوى ؛ - كانت سببا فى أن يفرد إدوارد 
رهليام لين ملحقا لهذه الحكاية فى ترججمعه (اللهالى) ؛ 
مع هذا الإيضاح التمهيدى!؛ 
فى الطرفة الثالية» تم ذكر وافعة ذاث طبيعة 
باعثة على الاكتثاب إلى أنصى حد؛ وأدث 
المعرفة بها إلى تفيل استمتاع أقل بما كنث 
سأجده ‏ إذا ما كنت جاهلا بهذء الحفيقة - 
فى كثير من أفضل فصص امجموعة الحالية 
وأعنفد ‏ لهذا السبب - أن بعض فرائى فد 
يفضلون المرور عليها دوك قراوة0"١2,‏ 
والين؛ محل تماما. فالرأس المفصول على جسر 
بغداد يلفى بظل مديد؛ حما. والمعرفة بسقوط الوزير 
والإذلال الأخير تلفى بظلها على تلقى المره كل حكاية 
من (ألف ليلة) يظهر فيها الرشيد وجعفر معا. رثى 
الحقيقة؛ فإن شيئا ما من مصرع جعفر يكتدف العديد 
من هذه الحكابات: فد يكمن فى أن تهديدات الموث 
المجهة مرارا وتكرارا إلى الوزير منكود الطالع فى 
التفاحات الثلاث؛ و(الخليفة المزيف؛ وححكايات أخرى 
من (ألف ليلة)؛ تعكس ما استدعى - لدى الرواة- 
الذكرى الجمعية للنهاية الدامية للبرامكة. 


ثانيا: التفاحات الفلاث؛ 


أ مقدمة: 


أبدأ عرض هذه الحكاية لأنها تكشف ‏ على لحو 
ساطع - الكيفية التى عكس بها المألور الحكائى فى 
العصر الوسيط تفاصيل صرر الخلاقة القائمة فى التقاريم 
التأريخية وروايات السيرة الذائية الشعبية, 

وأضمد فى مخليلى على طبعئى 2070 و 8 وطبعة ليدان 


14 


ديفيد بينوات 


خخطرط «جالان 9دااة7)0!١2.‏ ورغم أن النصين 
المصرببن ل «التفاحاث الثلاث؛ ليسا متطابقين تماماء 
إلا أنهما متشابهان نى لفئهما؛ فيما يختلف نص ليدن 
- بصورة واضحة ‏ عن كل من 8 و10 فى تركيب 
العبارة. رمع ذلك فالطبعات الفلاث لقدم الحكابة 
نفسهاء بحذافيرهاء متوافقة فى سباق الأحداث؛ والتطور 
العام للحبكة. وفى دراسة أخرى مستقلة؛ كدث قفد 
طرحت فكرة أن طبعتى 11 و8 من هذه الحكاية 
تعتمدان على مخطوط ١وسبطا‏ مصرى مشترك؛ مستئمد 
- هو نفسه - من نص يتشسمى إلى «الفشرع السورى» - 
نص من ذلك النوع الذى حدده محسن مهدى وبمثله 
مخطوط جالان .2١(‏ ونوضح هذه النظربة التشابه الوثيق 
فى بناء العبارة بين 8 و 9000 . ولسوف أرصد ‏ على 
طول مسارنا ‏ الاخختلافات الدالة بين الطبعات الفلاث 
؟"- سر الصندوق المفلق 
نبدأ الحكاية بهارون الرشيد يتفقد بغداد متنكراء 
بصحبة وزيره جعفر والخصى مسرور. ويصادفون رجلا 
عجوزا فى إحدى الحارات يحمل شبكة صيد؛ وبدشد 
قصيدة رثائية يبكى فيها مصيره النعس وبأسه من 
الحياة!؟!2. يدئو الرشيد من الرجل؛ فيعرف أنه عجر عن 
اصطياد أبة سمكة يطعم بها أسرئه. وبدعو الخليفة الرجل 
إلى أن يذهب معه إلى دجلة؛ ويرمى بشبكته من جديد؛ 
فأى شئ نخرج به الشبكة سوف يشتريه منه الخليفة 
بمائة دبنار. ويفعل الرجل ‏ وهو سعيد ‏ ما اقترحه عليه 
هارون الرشيد؛ غير أنه عندما يرمى بشبكته ثم يسحبهاء 
نخرج إلبه بصندرق لقيل مغلق. وفى النصوص الثلالة؛ 
يفى الرشيد بوعده وبشترى الصيد. ويدسحب الصياد؛ 
فقد انتهى دوره فى الحكاية؛ ويت ركز القص على 
الصندوق الغامض. نقدم ليدن هذه الواقعة على ما بلى! 
دهنا طَلع؛ فيها. [أى الشبكة] صندوق 


0 


مقضول لفيل الوزن. فلما نظر إلبه [أى 

الخليفة] فرجده لفيلا فأعطى للصياد مالة 

ديار وحمل الصندوق مسرور إلى القصر. لم 

فتحوه؛ فرجدرا فيه قفة خرص» مخيطة 

بصوف أحمر. لم فتحوا القفة فرأوا فيها قطعة 

بساط. لم رفعوا المسجادة» فرأوا إزاراً مطويا 

أربع طبات. ثم رفموا الإزار» فرأوا مخمئه صبية 

جميلة؛ كأنها سبيكة مفتولة ومقطرعة:!11, 

والدسختان المصريتان من هذه الفقرة تتطابق كل 

منهما مع الأخرى؛ كلمة بكلمة؛ وأقدم هنا نص ]008 
مثالا توضيحيا: 

الم ظهر فى الشبكة صندرق مقفول ثقيل 

الوزن. وعندما رأه الخليفة:؛ لمسه فوجده 

لفيلا. لم أععلى الصياد مالة ديار ومضى. 

حمل مسرور بصحبة الخليفة ‏ الصندوق » 

ومضرا إلى القصر. أضاءوا الشموع ؛ ووضع 

المندوق أمام الخليفة. ثم تقدم جعفر 

ومسرور وفئحا الصندوق؛ فوجدا داخله قفة 

من الخوص؛ مخبطة بخيط من صوف أحمر. 

ثم فتحا السلة» فرأها داخلها قطعة بساط . لم 

رفعا القطعة ووجدا إزاراً. ووجدا فيه صبية» 

كأنها سبيكة من فضة؛ مقئولة» مقطعة)!*١',‏ 

وفى النصوص الثلاثة كلهاء يثم الانتقال من مشهد 

رحلة الصياد إلى القصر؛ على نحو بالغ السرعة؛ فقد قبل 

لنا- ببساطة ‏ إن الرشيد ومرافقيه يجيكون بالصندرف إلى 

القصر. لكن؛ حالما يصل الرشيد إلى الفصرء تتباطاً خطى 

السرد ومرافقوه يرفمون طية بعد طية من الأغطية داخخل 

الصندوق. ومن الممسئع ملاحظة أن النصوص الثلالة - 

بالرغم من الاخمئلاف فى التفاصيل بين طبعة ليدن 

والطبعتين المصريتين - نتخذ السياق نفسه تماما فى فض 

محتويات الصندوق: سلة ‏ سجادة ‏ شال فثاة قثيلة. 


ل ا ا لاا يي ممما 


وهو ما يبدو كما لوأن محررى الطبعات الفلاث قد 
لاحظوا الإمكان الدرامى لهذا المشهد؛ وقيمته بالنسبة 
إلى الحكاية؛ فلم يمذلوا- بذلك ‏ أى ججهد لاختصاره 
أو الإسراع به ء 

لماذا استخدمت ثقنبة التصوبر الدرامى فى هذه 
الوائعة؟ إن تكوين طبقات للرصف يفيد ‏ فوق كل 
شىء - فى التبهه إلى أهمية ما يكمن فى الأسفل. رفى 
تقنبة لبست مقصورة على (ألف ليلة). ففى «مكتبة 
سلطان المدارس4 ل (لوكثو 10«8اءنانا؛ ؛ مخطوط لب 
(الشيرة الإسكندرية) » وهو مجلد من التراث الصيدلى» 
الحمبائى (نسبة إلى الكيمياء القديمة)؛ السحرى!١!).‏ 
توضع المقدمة كيف تم الاحتفاظ بهذا الشراث منل 
العصور القديمة: فد أمر الخليفة المعتصم بالله - وفقا 
لتبيهات تلقاها فى حلمه - بهدم جدار أحد الأديرة 
الذى يفع بالغرب م المممورية. وقد وقع عماله على 
صندوق من لحاس مصفح بحديد صينى؛ أسفل الجدار. 
بداخله صندوق أن من ذهب أحمر بمغاليل من ذهب» 
مربوط بسلسلة ذهبية. وعلى محخيط الصندوق؛ "كثابات 
محفورة باللغة البوئائية. ويأمر الممتصم بفتح الصندوق 
الغانى » فيجد داخعله كتابا من ذهبء واليونانية مكتوبة 
على صفحانه الذهبية. وبرسل إلى علماله ومترجميه 
الذين يفرأرن: وها هوكبر الملك الإسكندره ذى القرئين» 
ابن فبليب؛ وها هو ألمن ما امتلكه من كل أشياء 
العالم..21. يفيد هذا الوصف التفصيلى فى تحفيق 
تركيز انثباه القارئ» ويؤكد - بصورة مئعة ‏ أهمبة 
محتوى الكتاب. 

ذلك - أيضا- ما يحدث مع هذا المشهد من 
والعفاحات الثلاث» . فطبقات الغطاء ‏ الصندوق المغلق» 
السلة؛ خبيط الصوف الأحمر؛ قطع السجاد والشال - 
تؤكد أهمية ما يكمن نحث الطبقات؛ بيدما تزبد من 
حالة التشوبق؛ أبضاء وتعمق إحساسنا بالكشف الوشيك. 

ويجب أيضا ‏ ملاحظة أن النصوص الثلاثة ‏ فيما 


مباهج الخلافة 


يععلن بمشهد الكشف المطول هذا تؤجل أهم 
الكلماث إلى النهاية الأخيرة للجملة ؛ «مقتولة مقطعة». 
وهو ما يمثل نموذجا رفيعا للأسلوب الدورى فى بنية 
الجملة: الأسماء الدالة على الأشياء الهومية العادية هى 
التى تمتل منتتصف الجملة ‏ خخيط؛ شال.. إلخ؛ ويكون 
على الجمهور أن بواصل الاستماع حتى لهاية الجملة 
ليتلقى اكتشاف الصدمة الأخبرة. ولاحظ - أيضا - أن 
كلمتى (مقتولة مقطعة ) تجيئان عقب الجملة قبل 
الأخيرة مباشرة ١صبية‏ كأنها سبيكة فضة). رمج 
كلمتى «مقئولة مقطعة؛ على هذا النحو مباشرة عقب 
الكشف عن الفئاة وجمالهاء يشكل انقلابا مفاجدئا 
ومروعا من الجمال إلى الدموية, 

لقد قصرنا ملاحظائنا ‏ حتى الآن ‏ المتعلقة بهذا 
المشهد على الملامح السردية المشتركة بن النصرص 
الثلالة. فلنتأمل ‏ الآن ‏ الاخختلافات الأسلوبية بين طبعة 
ليدن والطبعئين المصريئين (مدركين أن طبعتى 3401 و 8 
هما- بالفعل ‏ طبعة واحدة) . 

تقدم طبعة ليدن مجموعئين من الكلمات المفقودة 
من 2401 و 8 ؛ (مطوى أربع طيسات! (فى ورصف 
الشال) ودغادة ؛ (فى وصف الفتاة المقثولة) . وللوهلة 
الأولى: يدر هذا الحذف من النصين المصريين كأنه 
يؤكد افتراض مهدى أن مخطرط 8 يكثف الأحداث 
ويختصرها فى حكايات (ألف ليلة): بالمقارنة ‏ فى الحد 
الأدنى مع مخطوط جالان الذى حرره مهدىة, 
غير أن هذا الحذن هامشى - نسبيا ‏ إلى حد أنه لا 
يحقن تغييرا ذا بال فى مادة النصين المصربين. والأكثر 
أهمية أننا جد افتراض مهدى غير قابل للتطبيق: عندما 
نتأمل التفصيلات السردية الرئيسية الفلاث القائمة فى 
3 8 والناقصة فى ليدن: ١‏ بعد ظهور الصندورق فى 
الشبكة: ١فلما‏ نظره الخليفة 1 فرجده لقيلا) . فهذه 
البرهة من الشصوبر الدرامى ؛ لحظة روج الشنبكة من 
الماء» تثير فضولنا فيما يتعلق بالصندوق؛ ما الذى يوجد 


للا 


ديفيد بينولت 


داخله بما يجعله لفيلا؟ وكلمة «لقيل؛ ترد - أيضا- 
فى طبعة ليدن؛ لكن بلا تأكبد عليها بسمح بلفت 
انتباهنا. ١‏ «وأوقدوا الشموع والصددوق بين يدى 
الخليفة..؛ ؛ رهما جملتان تضيفان لوحة مفعمة بالحيوية 
إلى السرد: هارو الرشيد فى قصره يتفخص - على ضوه 
الشموع ‏ الصندوق الغامض من خارجه. وبالإضافة إلى 
ذلك؛ فالجملة الإسمية «والصيدوق بين يدى الخليفة) 
تكسر تدثق الأفعال الموجبة؛ وتؤدى إلى تأخير أكشر 
للحظة الكشف عن محتوى الصندوق. '- افتقدم جعفر 
ومسرور وكسروا الصتدرق!». هذه التفصيلات السردية 
الإضافية؛ التى ممى قبل الكشف عن الجشة؛ نزيد من 
الإثارة الكامنة فى هذا المشهد. 

وتمثل هذه التفصيلات السردية الشلاث - الناقئصة 
من طبعة ليدن؛ والمشتركة ببن طبعثى ٠‏ 8 و1400 - 
إضافات خخلافة إلى القصة من قبل منقح الخطوط 
«الرسيط؛ المستخدم باعتباره مصدراً لكل من 8 و 300, 
وهذه التفصيلات السردية كلهاء التى وجدث ذات بوم 
فى الملصدر الوسسيط ونتعكس - الآن- فى 8 
131 ءكافية لدا كى نعدل افتراض مهدى أن 8 وغيره من 
النصوص المصرية ذات التوجه الفصيح: إنما نهمل 
تفنيات الحكى الشفاهى عن طريق تكشيف السرد 
واعتصاره. والعكس - ثماما - صحيح بالدسبة إلى 
مشاهد معيئة من (التفاحات الفلاث»: فطبعتا 8 و 143 
تكشفان عن مهارة الراوى الفائقة فى زيادة الإثارة من 
خلال التصوير الدرامى والتفاصيل المنتقاة بمهارة. ولا 
يمكن - بالطبع ‏ إنكار أن دعوى مهدى مبررة بالنسبة 
إلى حكايات أخصرى من (ألف ليلة) فى 8, إلا أن ما 
أربد نكراره - هنا أن هذه الافتراضات ليست - على 
الإطلاق - صحيحة بالنسبة إلى كل حكاية من طبعة 
8" . ففيما ينصل بعمل له اتساع وتفاوث (الليالى) » 
فإن تعميمات قليلة فحسب هى التى تصدق على كل 
الحكايات. 
؟ - جعفر على المشيقة: الأزمة الأولى والحل 

فى ليله حكاية «التفاحاث الثلاث؛؛ يلاحظ روجر ألن 


ف 


دعلاة عنعه8 أنه ثم الحفاظ على استمرارية الإثارة - فى 
هذه الحكاية ‏ ليس فقط من خلال غموض مصرعم 
الفثاة؛ بل - أيضا- من خصلال خطى الموث اللذين 
فرضهما الرشيد على وزيره”*'". الأول؛ مسؤولبة جعفر 
عن العشور على قئلة الفشاة؛ لم (كما سنرى)الأمر 
باكتشاف العبد الذى سرق التفاحة وعجل بالفئل, 
وأمهل جعفر ثلاثة أيام للعثور على اجرم؛ فى الحالتين؛ 
وقد هدد بالفسثل فى حالة الفسشل. وفى كل من 
الحالثين: يسدى جعفر استجابثه للخطر بطريقة واحدة: 
بحط عليه اليأس من العشور على المجرم؛ ويمكث فى 
البيث طوال الأيام الثلائة الحنصصة له ليجد نفسه - فى 
اليوم الرابع - مستدعى من الخليفة ليواجه غضب الرشيد 
على فشله. 
ولرما كانت سلبية جعفر فى مواجهة اموت هى 
السمة الشخصبة البارزة فى هذه الحكاية بالذات. 
وحيدما يتلفى موعد الموث الثانى » يقول؛ 
وليس لى فى هذا الأمر حيلة والذى سلمنى 
فى الأول يسلمنى فى الشائى والله ما بقبيث 
أخسرج من بيتى ثلالة أيام والله يفعل ما 
بشاء17”, 
وتنتقد (ميا جيرهارد الئنة06:5 13413 - الئى تصنف 
١التفاحات‏ الشلاث» باعتبارها اقصة بوليسية؛ ‏ محديد 
المنقح لشخصية جعفر؛ وتعترض خصوصا على هذه 
السمة السلبية. وتشير إلى أن هذه القصة البوليسية تفتفر 
إلى البوليس السرى: فجعفر لا يقوم بأية محاولة لحل لغر 
الجريمة» ولا يدكشف الفنموض (كما سنرى بعد قلبل) 


إلا عندما يتقدم المجرم ربدلى باعترافانه”؟"2. فالائهام . 


بذلك - عادل ثماماء لو أن المعيار مسثمد من ١هركيول‏ 
بوارو» أو «شرلوك هومزه . أما إذا كان الأمر مغايراء فإن 
تصوير (ألف ليلة) للموقف يبدو انعكاسا دقيقا للإذعان 
التشاؤمى الذى يبديه جعفرء على ما صورنه لنا الروايات 
التاريخية فى العصور الوسطى. وبذكر ابن خلكان» فى 
معجمه للسير الذاتية؛ 


ور حكى أن جمفرانى آخر أيابه أراد 
الركوب إلى دار الرشيد فدعا بالاصطرلاب 
ليختار وفنا وهو فى داره على دجلة فمر رجل 
فى سفيئة وهو لا يراه ولا يدرى ما يصنع 
الرجل بنشد: 
يدبر بالنجوم وليس يدرى؛ ورب 
النجم بفعل مسا يريد 
فضرب بالاصطرلاب الأرض وركبة99" , 
وتمسك (ألف ليلة) ‏ بإحكام ‏ على خط القدرية 
هذا فى سلوك جعفر. 
وتذكرنا تصرفات الرشيد ‏ فى هذه الحكاية بالرواياث 
الشاريخية؛ أبضا. فلدى نظرته الأولى على الفيئاة المقطعة 
فى الصندوق؛ يستدير إلى جعفر وبصرح: 
ويا كلب الوزراء أنفثل القستلى فى زمنى 
وبرمون فى البحر وبصيرون متعلقين بذمنى 
والله لابد أن أنتص لهذه الصبية من قتلها 
وأقتله؛ . 
وقال لجعفر؛ 
«وحق انصال نسبى بالخلفاء من بنى العباس 
إن لم تأنسى بالذى قتل هذه لأنصفها منه 
لأصلبدك على قصرى أنت وأربعين من بنى 
عمك. واغتاظ الخليفة وانفجر غضبه بلا 
حدود)!!!, 
إن انفلاب المراج الذى المجرف إليه الرشيد فى 
«التفاحاث الثلاث» ‏ من الحميمية فى الرفقة إلى سورة 
الغضب - مع تهديداله بشئق ١كلب‏ الوزراء؛ علائية» 
وإدخال أربعين سس أبناء عمريمثه نحت طائلة العقاب: 
تذكرنا كل هذه التفاصيل بالملابسات الحيطة بمصرع 
جعفر الفعلى؛ على ما تم وصفه فى التقاريم التأريخية 
حيث لم تقتصر معاناة الانفلاب على جعفر بل شاركه 


مر ارءة 
سال : 


آي 
وسكا 4 
0-0-0 


مباهج الخلافة 


فيه - إلى هذا الحد أو ذاك ‏ عديدون أخرون من العشيرة 


البرمكية» وكان ذلك جزءاً من تدبير الخليفة لتدمير قوة 
هله الأسرلة"؟), 


لكن؛ فلنواصل قصئنا: فجعفر بفشل فى التوصل إلى 
الجائى؛ وبأمر الخليفة يقتله. ومع أخذه إلى المشنقة مع 
أبناء عمومئه؛ يطرأ تخخول جديد؛ 
ارإذا بشاب حسن نقى الألواب يمشى بعن 
الناس مسرعاء له وجه مضئ كالقمر» وعيئان 
سوادهما عميق وسط بياض زاه؛ وجبهة 
وضاءة؛ وخدان متوردان؛ وزغب فى ذقنه؛ 
رشامة كقسرص من عنبسر؛ يواصل نخطيه 
للحهد والزحام إلى أن يصل إلى جعفر» 
وبقبل بده؛ ويقول له: اسلامئتك من هذه 
الراقعة؛ با سيد الأمراء وكهف الفقراء. أنا 
الذى قفثلث القثيلة التى وجدتموها فى 
الصندوق فائئلنى فيها واقتص لها مني" , 
ونركيب عبارات هذه الفقرة تفليدى إلى حدكبير. 
فهو بيدأ بمركب (إذا المفاجأة؛؛ وهى جملة تتكرر كثيرا 
فى (ألف ليلة) لتقديم شخصيات جديدة فى 
الحكابية"''. وبعد ذلك» يكم رصف الشاب المجهول 
باستخدام السجع (بوجه أذمر وطرف أحور وجبين أزهر 
وخحد أحمر..) . ونظهر عناقيد السجع هذه فى حكايات 
أخرى من (ألف ليلة) مثل والأمير المسحور) 
ووالوزيران؛ ؛ رفى كل منهما لقدم العبارات شابا وسيما 
رغامضا سيلعب دورا محوربا فى الفعل القصصي 4" ' 
ورفقا لملاحظتى فى دراستى لفقرة مائلة من «الأمير 
المسحور؛ يمكن اعتبار عنقود الفوافى السجعية؛ 
المساهمة فى هذا الوصف, أداة لتشكيل نسق صياغى 
نحت تصرف الراوى؛ الذى يعشمد على هذا التركيب 
التقليدى للعبارة فى تقديم مشهد اعتهادى يتكرر كثيرا 
فى (اللبالى) . 


ذبفيد ببنولت 


واستخدام مخطورط لحان للسجع» فى تقديم الشاب»؛ 
متوافق ثماما مع طبعة ليدن؛ غير أن مخطوط 8 يختصر 
هذا الوصف بحدة: (إذا بالمفاجأة؛ يسرع رسط الحشد 
شاب رسيم بثياب نظيفة ٠...‏ ويضعف هذا الاختصار من 
تفديم 8 ؛ فبدون السلسلة الفخيمة من غبارات السجع ؛ 
واللحظة الدرامية لظهور الشاب؛ يدو التقديم متعجلا 
وررتينيا. ويسدو أن رشدى صالح أيضا قد استشعر- فى 
طبعئه من (ألى ليلة) / 1459 - التحرير الفقبر لهذا 
المشهد فى مخطوط 8 . فقد التزم به فى مخرير طبعته؛ 
إلا أنه استعار- فيما يتعلق بهذا المشهد - النسى اللفظطى 
وعبارات السجع كلها من 000 '1''. وهى - طبعة 
رشدى صالح ‏ مليئة بالاختصارات التى تشبه هذه 
الحالة؛ حيث يحذف 8 - أحيانا - عبارات مسكوكة 
نعكس بعد الأداء الشفاهى ل (الليالى) ؛ وقد كانت هذه 
العبارات سببا فى انتقاد مهدى لمحررى النص. 

وما أن أعلن الشاب أنه القائل حئى حدث انعطاف 
أخر فى الحبكة؛ شخص لان يشق طريقه وسط الحشد: 
رجل عجوز بصيب جعفر بالتشوش» حينما يئهم الشاب 
بالكذب؛ وبدعى أنه هو نفسه ‏ المسؤول عن ارتكاب 
الجريمة. وبدكر الشاب - بحرارة ‏ مزاعم العجوز؛ وبصر 
على أنه المذنب. ويأنى بهما جعفر ‏ معا- إلى الخليفة؛ 
وهو يحمد الله على مجانه من الشنق''"؛ متحيرا مع 
الرجلين. وهناء بنهم كل منهما الآخر بالكذب؛ محارلا 
أن تحمل وزر الفسئل. وهو ما يدواصل إلى أن يخرج 
الشاب بسرهان إيجابى على أنه القائل: فهر يصف 
الصندوق الذى وجدث فيه القثيلة. وبشهى الأمر إلى أن 
الشاب الوسيم زوج الفئاة؛ والرجل العجرز أبوها الذى 
سارع - فى نهور- إلى مكان الشيق لإنقفاذ حياة زوج 
ابنئه بادعاء مسؤوليئه عن القئل. 

وما أن يتقبل الخليفة زعم الشاب حتى يضغط عليه 
للكشف عن سبب الجريمة. وهو ما بفضى بنا إلى 
الإطار الداخلى للقص» حيث نعود زمنيا ‏ إلى الوراء؛ 


امل 


إلى الأحداث السابقة على اكتشاف الرشيد للصندوق 
المغلق . 
4 الإطار الداخيلى ؛ حكاية القائل 
يبدأ الشاب بامتداح القميلة باعتبارها زوجاً فاضلة؛ 
عذراء قبل الزواج؛ رأم لثلالة أولاد؛ وابنة عمه (الذى 
رأيناه بحاول - عبثا - إنقاذ ابن أخخيه) . ثم يوضح الشاب 
أنه بحرصه على مخفيق طلب زوجه نفاحة أثناء مرضها 
-. قام برحلة شاقة؛ لمدة أسبوعين؛ إلى البصرة ليشترى لها 
هذه الفاكهة النادرة. لكن التفاح لم يكن موجودا فى 
أى مكان؛ سوى فى بساتين الخليفة نفسه. ووافق بسثانى 
الخليفة على أن يبيع للشاب ثلاث تفاحات بشمن فادح 
يصل إلى دينار للواحدة. وبعد كل هذاء اكتشف الشاب 
- لدى عودنه ‏ أن نروة زوجه قد انتهست» وأنها لن تأكل 
أبا منها بسب مرضها الطويل , 
وقدم المنقح رحلة الأسبرعين بطريقة مختصرة للغاية؛ 
لكن القليل الذى وصلنا عنها- الرجهة؛ وعدد 
التفاحات التى ثم الحصول عليهاء ولمنها ‏ يساهم: 
بصورة واضحة؛ فى لطوبر السرد. فهذه التفاصيل نفسها 
نظهر فى المشهد التالى - فى النصوص الثلالة - حيث 
يوضح الزوج أنه بعد عودنه إلى بغداد؛ ورجوعه إلى 
العمل فى دكانه ‏ رأى وسط المارة عبدا يحمل تفاحة. 
سأل الروج - مدهوشا ‏ العبد عن المكان الذى حصل 
منه علبها. وفى طبعة ليدث؛ يجيب العبد: 
«أخذتها من خليلتى وأنا كنت غائبا وجلت 
فوجدئها ضعيفة وعندها ثلاث نفاحات 
ففالت لى إن زوجى الديوث سافر من شأنها 
لصف شهر ليحضرهاة!"' , 
بيدما برد فى 8 و 848 كالثالى: 
«أخذنها من حبيبتى وأنا كنث غائبا؛ جلث 
فوجدئها ضعيفة: وعندها ثلاث تفاحاتث. 
فقالت (يضيف 0108 كلمة؛ لى) ةسائر 


زوجى الديوث من أجلها؛ واشتراها بشلالة 
نالسر , 
وتختلف الروايات؛ لكن النشائج واحدة. ونشهى مع 
الزوج إلى أن الشفاحة النى يمسك بها العبد لابد أن 
تكون إحدى التفاحات الشلاث؛ ولابد أن نكون زوجه 
خعائنة حناء؛ رتستحل - بالعالى - الجزاء. وستعرف 
متأخعرين أن المنقح قد وضع هذه المفاتيح بصورة مضللة» 
ليخدعدا مع الروج نيما يتعلق بجريرة الشابة؛ وليقدم 
للحبكة انعطافة أخرى مثيرة. 
اندفع الزوج فى جدوث إلى السيث؛ مقتدما بخيانة 
زوجه لهء وطالبها بالعفاحات؛ واسثل سكينا - عندما 
اكتشف نقص واحدة منها ‏ وقتلها. لم يشرح للرشيد 
كيف قطع الجثة؛ وأخمفاها بسلة وشال وسجادة» لم 
وضعها بأكفائها فى صندرق - وهو وصف يقدم لنا 
صورة فى مرأة لمشهد فتح الصندوق المبكر فى فصر 
الخلافة, وبعد ذلك؛ ألقى بالصندوق فى دجلة. 
ويصل الشاب إلى خثام حكايشه بقوله إنه - لدى 
عودئه إلى البيت ‏ علم من ابنه الحقيقة المشؤومة. فقد 
سرق الصبى إحدى التفاحاث من أمه ليلعب بهاء وأن 
عبدا أسود قد هرب بها عد التعطق: ويتترك السب أله 
ند قال للعبد إن أباه قد سافر إلى البصرة؛ واشترى ثلاث 
تفاحاث؛ ودفع للالة دنائير لمنا لها. وندرك مع الزوج: 
أن العبد لم يفعل ما هو أكثر من نقل الحقائق التى 
عرفها من الصبى» إلى الزوج ٠‏ 
وفى النتصرص الفلالة؛ يتشهى هلا الإطار الداعلى 
ل والعفاحات الثشلاث» بالررج المعذب بذنب الجريمة 
رهو يستجدى الرشيد ليقئله جزاه على ما ارنكبه من 
قئل ظالم. لكن الخليفة يرفض عقابه؛ تعاطفا - فيما 
يدوه ركما ينبغى أن يكون ‏ مع سلوكه العنيف 
الغريزى. وبدلا من العقاب؛ يستدير الرشهد إلى وزير'' 
ويندم له موعدا جدبدا: فلتعشر على العبد المائب؛ أو 
الموث . وهكذاء فلا يزال العبد حرا فى حائمة الإطار 


الداخلى؛ ويسقى توفع القبض عليه الذى يقودنا عائدين 
إلى الإطار الخارجى؛ والذى تتولد عنه المرحلة الثالية في 
القص. 
ه جعفر يودع عائلعه : أزمة ثانية وحل لهالى 
يستجيب جعفر لأمر الخليفة على النحو نفسه الذى 
انخذه عندما حدد له خط الموث الأول؛ ينتحب وبرابط 
فى البيت ثلالة أيام؛ بدلا من مواصلة البحث الفعال» 
ويأسا من العشور على المجرم. ويشجع هذا التكرار على 
إثارة توفعات معينة لدى المتلقين: فاستنادا على برئنا 
بتسهديد اموت الأول فى بدايات الحكاية» فإننا تشرقب 
البوم الرابع ليأتى باستدعاء من الرشهد؛ وهو اليوم الذى 
يفجر أزمة جديدة وانكشافها: 
«أفام فى بيه ثلائة أيام وفى الوم الرابع 
أحضر القاضشى وأرصى وودع أولاده فبكى 
وإذا برسول الخليفة أنى إلبه وقال له إن أمير 
المإمدين فى أشد ما يكون من الغسضب 
وأرسلنى إليك وحلف أنه لا يمر هذا النهار 
إلا وأنت مفئول إن لم تحضر له العبد فلما 
سمع جعفر هذا الكلام بكى وبكت أولاده 
فلما فرغ من التوديع تقدم إلى بنئه الصغيرة 
يودعها وكان يحبها أكثر من أولاده جميعا 
فضمها إلى صدره ويكى على فراقها ورجد 
فى جيبها شىء [كذا] مكببا فقال لها ما 
الذى فى جيبك فقالت له يا أبتى تفاحة ججاء 
بها عبدنا ربحان ولها معى أربعة أيام وما 
أعطاها لى حتى أخيل منى دينارين فلما سمع 
جعفر بذك العبد والتفاحة فرح وثال يا 
نريب الفرج لم أنه أمر بإحضار العبد)7 , 
فى هذا الحدث؛ نرى إدراك الهوبة فى اكثماله؛ بما 
يسمح بالحل النهائى لحمكابئدا. ونستحق الملاحظة كيفية 
لزنيب هذا الإدراك. فخعلى السرد تتباطاً؛ ويثريث المنقح 


م" 


دبفياء بينورات 


على كل إشارة بالتفصيل. وبالطبع؛ نقد صممت 
الحبكة بحيث يلاحظ جعفر التفاحة؛ إلا أن أى ورصف 
رونينى من هذا القببل كان سيفسد مئعة التشوبق. وبدلا 
من ذللك؛ يؤجل المنقح لحظة الإدراك حتى أخمر لحظة 
مكنة؛ يستدعى جعفر الفضاة؛ ويدخذ قراراء يودع 
أطفاله؛ ويستقبل رسول الخليفة؛ وينشحب لدى سماعه 
الرسالة. وهو ما يدفع أطفاله إلى البكاء من جديد؛ وهو 
بالثالى ‏ ما يكون سببا فى جولة ثائية من سلسلة الوداع. 
وذلك - فقط ‏ ما يصل بجعفر: أخيرا؛ إلى صغرى ‏ 
بباته ؛. عددما يقوم بتودبع جميع من بالبيت» وقد احتفظ 
بها المنفح - ولا شك - إلى النهابة؛ باعتبارها الشخص 
الذى سيحقق خلاص جعفر. 

والطريقة التى تم بها بناء مشهد الإدراك المتأخر هذا 
هى طريقة (إيفيجينيا فى توربس! نفسها ليورببيديس» 
حيث توشك العرافة «إيفيجينيا؛ - دون انتباه ‏ على 
التضحية بأخميها ١أوريسث»‏ للربة ١أرتيميس؛؛‏ ويعتمد 
كل شئ على إدراكها أن الضحية هو أخوها قبل فوات 
الأوان. ولو أنه أراد؛ لكان «يوريبسيديس)» قد سمح 
لإيفيجينيا بالتعرف على أخيها فور الجئ به إلى المعبد ؛ 
لكن ذلك كان سيفسد فرصة رائعة لزيادة التوثر 
الدرامى. وبذلك؛ يمذب الممثل جمهوره على مدى 


6" سنطرا من الحوار؛ مقثربا بالأخوين من التعارف» . 


لكن دون سماح بأن ينطق أى منهما اسمه حتى لا 
تتكشف الهوبة. وهو ما يسمح بعدد كبير من التحولات 
الساخخرة؛ مثل سؤال (إيفيجينياا : 9ما اسمك؟1؛ ويجيبها 
أخوها: افلتسميننى التعيس؛. ومرة ثانية؛ يتساول 
اأوريست» فى نهاية المسرحية: #يد من التى مج بلمسة 
الموت ؟؛ ليلشقى برد (إيفيجينياا غير المستئير: (إنها 
يدى - وقد حكمث عليها بذلك ١أرئيميس:22",‏ 
ويستخدم «يوريبيديس؛ هذا الحوار من أجل تأخير لحظة 
الإدراك. وذلك أيضا ما يحدث على نحو مشابه مع حل 
المقدة فى ١التفاحات‏ الثلاث؛؛ فالمتقح يفرض العناق 
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والبكاء والوداعات على كل فرد فى العائلة؛ على 
التوالى : قبل أن يعانق جعفر آخر الجميع؛ ابنئه. 
ويمكن للمقارنة بين هذه الحكاية المسربية 
واليفيجينيا؛ أن تمتد إلى وسائل الإدراك. ففى مسرحية 
بوريبديس؛ تعلن ١إيفيجينيا؛‏ أنها ستطلق سراح أحد 
الأسرى البونانبين؛ ونطلب منه أن يحمل خخطابا منها إلى 
أخبها فى (أرجوس. ثم تقر الخطاب فى حضور 
اأرريست!؛ وهنا يتعرف فيها على أخيئه (*. وبعلق 
«أرسطوة فى كدابه (الشعربة) على هذا المشهد: على 
النحو التالى: 
اغير أن أفضل إدراك؛ من بين الجميع؛ هو 
الذى يدولد من الأحداث ذاتهاء حيث يثم 
إعداد الاكتشاف المدهش بوسائل طبيعية. 
ومن هذا القبيل:؛ مايرد فى (أوديبة 
لنسوف وكليس) را إيفيجينيا؛؛ حيث كان من 
الطبيعى أن تتمنى إرسال خخطاب]790 , 
ومشلما حدث فى (إبفيجينيا؛ فشمة شئ ما فى 
١التفاحاث‏ الثلاث؛ أيضا يستخدم وسيلة إدراك يصل 
إلى جعفرفى اللحظة الأخيرة. رمثلما صدث فى 
١إيفيجينيا»؛‏ فإن الإدراك ‏ فى ؛التفاحاث الشلاث) - 
بمئلك الميزة الخصوصية للتحقق من خلال (الأحداث 
ذائها»؛ حسبما يقول أرسطو. فمن الطبيعى - بالنسبة إلى 
جعفر- أن يودع ابنمه بالعناق؛ وبذلك (وفقا لنص 
أرسطو؛ مرة ثانية) يتم إعداد الاكتشاف المدهش بوسائل 
طبيعية؛: ففى معائقته لها؛ يكتشف التفاحة فى جيبها. 
وإذا ما تمهانا لتأمل هذا المشهد باعتباره كلاء فسندرك 
أن المنقح قد رتب الوافعة كلها ليصل إلى الذروة فى هذا 
العناق؛ لكنه فمل ذلك على نحو تبدو معه الذررة واقعية» 
غير مفتعلة. ويدفع استدعاء الخليفة (المترقع بحكم بنية 
أزمة جعفر الأولى واسشدعائه) إلى ؛التوديعات»؛ على 
نحو غبر مفاجئ؛ والتوديعات تدفع - بلا مفاجأة - إلى 
المعائقة ١‏ ويفضى العناق الأخير ‏ فجأة ‏ إلى الإدراك. 


وأخهراء يستحق الملاحظة التركيب الحرفى للحظة 
الإدراك الأولى» فى النصين المصربين؛ «فوجد فى جيبها 
شيكا 0 
هذه الجملة؛ «فرجد فى جيبها تفاحة). فبدلا من ذلك» 
بمنحنا المنقح مئعة ملاحظة الشكل المستدير؛ لتوحده 
بالتفاحة الأخخيرة؛ ونتعرف فيه النهاية الوشيكة للغموض» 
فبل أن بصل جعفر إلى النتيجة نفسها. 


أما بقية الحكابة؛ فمن السهل معرفتها. نجعفر يعرف 
من العبد كيف سرق التفاحة من ابن القائل؛ وبعد ذلك 
يذهب الوزير بالعبد إلى الرشهد؛ وبعيد حكى قصة القبض 
عليه. وكى يحمى عبده من العقاب؛ يعرض جعفر أن 
يحكى للرشيد حكاية أغرب من «التفاحات الئلاث١.‏ 
وهكذاء تتولد من نهاية حكايتنا السلسلة القصصية التالية 
فى (ألف ليلة)؛ التى تمل عنوان «الوزيران؛. وفيما 
تعلق ب «التفاحات الثلاث؛: نقد تمقق اخثئامها 
بالفبض على القائل؛ والحل المشبع للغموض . 


16 ملاحظة خامية 


بمقارنة الروايات الشأريخية فى العصر الوسيط 
بحكايات(ألف ليلة)؛ من قبيل (التفاحات الشلاث) 
يلحظ المره درجة معينة من التواصل فى تصوير كل من 
:٠هارون‏ الرشيد) ودجعفر البرمكى»: فالخليفة يتبدى 
متقلبا؛ يتناوبه الكرم والعدف؛ ويتكشف وزيره عن تلهف 
على البهجة ممتزج بقدربة ما. ولكن ثمة اخختلافا واحدا 
مهما. ففى التقاويم التأريخية؛ يموت جعفر بوحدية على 
يدى الرشيد: بيدما يبقى ‏ فى (ألف ليلة) - حبا بعد 
التهديدات المنهالة عليه من حكاية إلى أخعرى. ومثل 
اشهر زاد؛ يسمح لجعفر بالحياة من حكاية إلى حكاية 
من أجل استمراره فى تسلية سيده. 


مباهج اللخللافة 


ثالنا: الحليفة المزيف 

1١‏ نظرة خاطفة على الحبكة 

على سبيل التقديم؛ سأطرح ‏ هنا تخطيطا عاما 
للفعل القصصى فى الحكاية؛ المشترك بين النصوص 
الثلائة موضع البحث فى هذه الدراسة, 

يستدعى الرشيد وزبره جعفر- ذات لبلة - يوازع 
القلق والتعطش إلى التسلية؛ اللذين يسيطران عليه فى 
حكايات (ألف ليلة) ؛ ويفرران أن يعجولا فى بغداد 
متدكرين فى شخصيتى اجرين. وعلى شاطئ دجلة؛ 
يستأجران صاحب مركب عجوزاء لينطلن بهما فى 
النهرء لكنه ينذرهما بالخطر الكامن فى ذلك؛ فالخليفة 
نفسه ‏ على ما يقول ‏ يقوم بنزهة ملوكية فى دجلة 
كل لبلة؛ بصحبة حاشية كبيرة وحجاب بتوعدون بالموث 
أى شخص أخر يضبط فى النهر. وفى تلهفه على رلا 
هذا المحثال؛ بننظر الرشيد ‏ فى الخفاء ‏ إلى أن يمر 
موكب الخليفة المزيف؛ وبرى من مكمنه - شسابا 
برتدى لياب الخلافة؛ محاطا بأبهة الرشيد نفسه. وفى 
الليلة الثالبة؛ يتخفى الرشيد وجعفر مرة ثانية؛ ويعودان إلى 
النهرء ويتابعان الموكب إلى أن يرسو على الشاطع. ومع 
انتحامهما حشد الحرس المحيط بالشاب؛ يثم ضبطهما 
ونقميدهما رإحضارهما إلى سهد المركب. لكن الخليفة 
المزيف يعاملهما بحفاوة؛ ويدعوهما إلى قصره. وهناك» 
بأكلان وبتسليان بالشعر الذى نلقيه الجوارى. ويتجارب 
الشاب مع كل أغنية فى حزن واضح محير؛ ولا يملك 
الرشيد أن بمتنع عن السؤال عن سر هذا السلوك. يجيب 
الشاب بقصة تشكل الإطار الداخعلى لهذه الحكاية؛ وهى 
لا نفسر- فحسب - سلوكه فى القصرء؛ بل - أيضا- 
سبب انخاذه سمت الخليفة. ونعلم أن كل أفعاله نابعة 

من الحب المحبط. ويختتم تفسيرهء عائدين إلى الإطار 
الخارجي » بهاروك الرشيد وجعفر يغادران الشاب» ويعودان 
إلى قصر الخلافة ٠‏ وإذ يرئديات الرى الرسمى مرة ثانية» 
فإنهما يتدخعلان فى حياة عن ليساعدا على تخليصه 

من أحزانه. 


يننا 


ديفيد بيلوت 


نصرص «الخليفة المزيف؛: 8 و/143 وباريس "م 

تتطابق نسختا الحكاية القائمئان فى 8 و 840 - فى 
الغالب - كلمة بكلمة, وقد رصدث ما مجمورعه 
عشرون اخئلافا نصيا فحسبء كلهم فى الحقيقة - 
بلا أهمية؛ أى أعطاء فى هجاء بعض الكلمات؛ 0 
حذف أحد الحروف السابقة على الكلمة من نسخة أو 
أخرى: واستخدام (يا؛ مكان الهمزة فى هجاء إحدى 
الكلمان2'. وهناك اخثلاف واحد يستحق الملاحظة» 
يرد فى نهاية الليلة 74؛ حيث نفتقر نسخة 300 إلى 
محادلة تصيرة بين شهرزاد وأخمتها والملك شهربار. 
وسوف أقارن ببن نصى 8 و 760 للحكاية فيما بعد. أما 
بعد رصد هذا الاغعلاف الجوهرى الوحيد؛ فيمكننا 
اعتبار نصى «الخليفة المزيف١‏ نصا واحدا. 

وعلى. ذلك فشمة اخعثلافاث بالغة الأهمية ترد فى 
النسخة الثالشة موضع البحث فى هذا القسم؛ أى اغنطوط 
1" بمكتبة باريس الوطنية, 

وهذا الغخطوط مجموعة من الكثابات العربية والتركية؛ 
تتضمن قفصصا وتصائد وأغنياث: رقائمة بالسربية 
رالفرنسية بإشارات دائرة الأبراج الفلكية؛ ونسخة من 
معاهدة (مؤرخة بعام 1١81‏ ه / 17/4١‏ م) بهن فرنسا 
والباب العالى العشمانى!2؟. وكان السيد فرانسيس 
ربشارء أمبن المكتبة ب «القسم الشسرقى؛ من إدارة 
الخطوطات بالمكثبة الوطنية؛ من الكرم إلى حد تعريفى 
بأن الخطوط "757 تم تجميعه داخغل اغلاف عثمانى 
من القرن النامن عشر؛» ويحمل الملاحفلة الثالية: 
«مخطوط دى فتتيره مجموعة من الطرائف والأغانى الثى 
تم جمعها على يدبها!'!'. 

والمفصود ب «فنتير؛: جان ميشيل فينكير دى بارادى» 
وهو مستشرق فرئسى عاش فثرات طوبلة فى اسطنبول 
وولايات عدة من المشرق العكمانى؛ جمع بين البحث 
المنهجى والعمل الدبلوماسى لحساب الحكومة الفرنسية. 
وفى 177/4 ؛ اكتسب لقب «مفسر) لما كان يدعى - 


ليلق 


أنذاك ‏ مكتبة الملك ١‏ رفى 47 : خلال الشورة» تقلد 
منصب ١مفسر‏ العربية والتركية؛ فى المكتبة الوطنئية ذاث 
التسسمية اللحديفة!!!), 


فى 17/44 انضم فنتير إلى الدارسين العديدين 
الذين رافقوا ابليسون بونابرت فى محاولته غزر مصر. 
واعتمد بونابرت على فنثير باعتباره مترجمه الرئيسى . 
وكان فنثير واحدا من أفدم الدارسين فى الحملة؛ وكان 
- فى ذلك الوقت ‏ رحالا متمرسا فى الشرق. ويمتدح 
شارل رو اناه - وعاتمط ‏ فى تأريخه لهل الحملة - 
فنتير بمصطلحات هومرية باعتباره انسشور الكتيبة 
العلمية)'!'. وتوفى فى 1١1/44‏ أثناء الحملة الفرئسية؛ 
وخلال خروجها من مصر'" . 

وفيما يتعلق بمخطوط باربس "757, يلاحظ السيد 
ربشار أن ؛الكثير من النصوص العربية الواردة به مكتوب 
بخط فنتير نفسه؛ هى والترجمان الفرنسية المصاحبة 
لبعض هذه النصوص!!؟؟'. وتمل بدابة «الخليفة 
المزيف» ملاحظة هامشية بالحبر؛ #مغامرات على شاه أو 
الخليفة المزيف. حكاية؛ . وتشثئمل القصة على وفيت 
النامخ ١18‏ هجربة (1755 م). وهذا التوفيت يفرض 
احتمال أن يكون فنثير قد نسح (الخليفة المزيف؟ بنفسه؛ 
أو أن يكون قد كلف أحدا بالتسخ لحسابه؛ خلال 
إحدى الفئرات المتكررة من إقامته فى اسطنبول. 
 “‏ تداخيل الشعر والنثر 

فى خطوطه العسريضة؛ يمثل نص باريس 7*7 
النفصة نفسهاء إلى حد معقول: كما وردت فى 8 
200 ؛ إلا أن نظام العبارات ونفاصيل السرد تخئلف 
خبلاله. وهناك اخئلافات معينة تعضح للوهلة الأولى. 
فنسخة باريس ليست مقسمة إلى ليال» ولفتفر إلى رصيد 
العباراث المرتبطة فى 8 و 300 ببداية ونهاية كل ليلة 
(أى؛ «وأدرك شهرزاد الصباح فسكتت عن الكلام 
الباح؛). وعلى العكس من الأسلوب الفصيح المستخدم 


فى 8 و3480 فقد تألرت نسخة باربس - بصورة واضحة 
بالاسعخدامات العمامية المصرية؛ وخصاصة فى 
حوارانهاةة؟ . 

ويدعلق الاخعدلاف الأكثر بروزا بطول كل نسحخة. 
فنسخة باربس تدألف من حوالى 47 صفحة من قطع 
١الفرلير؛‏ (من ١م‏ ب ححثى ١717‏ ب )؛ وهى ضعف 
طول القصص فى 8/ /147 (عشرة آلاف كلمة إلى 
خممسة آلالى» ثقرييا). 

ويمكن نفسير هذا الاخيلاف فى الطول ‏ جزئيا ‏ 
بالرجوع إلى القصائد الشعربة التى يتضمنها السرد 
النشرى فى كل نسخة. فنسختا 800/ 8 نضمان - كل 
واحدة منهما - ١7‏ قصيدة تصل ‏ فى مجموعها ‏ إلى 
سطراء فيما يقدم نص باربس 74 قصيدة؛ نصل فى 
مجموعها إلى ١١‏ سطرا. وتميل قصائد /3/0/ 8 
كلها إلى الارتباط مباشرة بالفعل القصصى: هناك ١‏ 
منها تمثل تصائد تدشدها الشخصيات اظتلفة فى 
الحكاية بعضها لبعضها الآخخر؛ والالنتان المتبفيتان تمثلان 
كتابات منقرشة على المداخل التى يقابلها بعض 
الشخصيان وهى دغل أحد الفصور. ونص باربس أكثر 
إسهابا فى استخدامه الشعر؛ فالكثير من الفصائد ‏ التى 
لم نرد فى 2080/ 8 تمثل نفصيلا وصفيا إضافياء 
بصورة زخخرفية» يتعلق بإحدى الشخصيات الجديدة التى 
تم تقديمهاء منذ لحظات؛ فى السرد البشرى. والمثال على 
ذلك؛ ما يرد من وصف قفصر الخليفة المزيف؛ حيث 
بخرج من أحد المداخل عبد يقود العازف الأول الذى 
سيسلى ضيوف الشاب .ونعرجث خخلفه جارية بديعة 
٠‏ الحسن والجمال: وصفها أحد الشعراء بأبيائه التى 
تتحدث عن بديعة للحسن؛ بنهدين كرماليئن؛ ولها طبع 
فاتن يأسر الرجال ويهلكهم. وقامت هذه الجاربة بتقبيل 

الأرض بين يدى الخليفة الجديدث؟؟' , 


والكلمات الافتتاحية للقصيدة (بديعة حسن)تذكر 
بالجملة الوصفية (بديعة الحسن والججمال» الواردة فى 
الجزه الشرى السابل مباشرة؛ ولهاية السطر الدالث 
(بجمالها؛ تكثل الارتباط بين الشعر والنثر. ولنقارن هذا 
المقطع بالمشهد الممائل فى 8/3000 ١‏ , 
اوخلفه جارية بارعة فى الحسن والجمال 
والبهاء والكمال قنصب الخادم الكرسى 
وجلست عليه الججارية) 2197 , 


ويفثقر مخطوط 3080 /8 إلى القصيدة؛ ولكن 
التسختين نكشفان عن بعض التشابه فى ترتيب الججملة؛ 
وخلفه جارية؛ واالحسن والجمال؛ (لاحظ ‏ أيضا- 
التطابق الوليق بين (بديعة؛ ولبارعة)) . وهو ما لا يعنى - 
بالضرورة - أن أحد النصرص مستمد - مباشرة ‏ من 
الآخر؛ وأععقد ‏ بالأحرى - أن نص هذه الحكاية ‏ على 
وه خاص - الوارد فى طبعاتث لاض اللدليفنا 
مستمد؛ أساساء من مصدر مخطوط مصرى مشترك . وهو 
مصدر بنضمن - فى جميع الاحتمالات - وصفا لثريا 
للجارية» مستخدما الجملة الوصفية التفليدية ١بديعة‏ 
الحسن؛ ؛ وحفزث هله الجملة منقح مخطوط 71117 
(أو أحد أسلافه) على أن يدخل فى النص قصيدة 
تبتدئ بالكلماث نفسها, 
وئمة عملية مشابهة تتعلق بمشهد الليل؛ حيث 
اصطحب المراكبى كلا من هارون وجعفر فى النهر 
لينئظرا من أجل المرة الأولى التى يشاهدان فيها الخليفة 
المزيف. وتم تقديم الحدث فى 8/260 على النجسر 
التالى : 1 
دعوم بهما فلبلا وإذا بالزورق قد أقبل من 
كبد الدجلة وفيه الشموع والمشاعل مضيئة 
فقال لهم الشيخ أما قلت لكم أن الخليفة 
بشن فى كل ليلة لم أن الشسيخ صار يقول 
با سثار لا تكشف الأسكار ودخل بهم فى 
م140 , 


الحلا 


ديفيد بينوات 


هناء يضرع المراكبى إلى (السثار»: أحد أسماء الله 
الحسنى: من أجل العون السماوى. ويتكرر جذر الفعل 
١اسشر)‏ نفسه فى مخطوط 5151؛ وإ يكن فى إطار 
أكثر درامية. ففى /8/140؛ يحذر العجوز الراكبين قبل 
صعودهما من تهديد الخليفة المزيف بقثل أى شخص 
يتم ضبطه فى النهر؛ لكن الرشيد وجعفر- فى نص 
باريس - لا بتلقيان أى لمحذير بالمرة من تهديد الموت» 
رهما يؤاجران العجوز وبستأجران قاربه. فهما يسمعانه 
يغمغم ‏ جانبا- غمغمة مبهمة لخصه أكثر منهم؛ 
ارثال لهما: نفضلاء يا سيدئ العزيزين» 
والسثار يستر. وهكذا نزلا؛ رغم أن الخليفة لم 
يفهم كلما المراكبى «السكار يسثرة. 
وجدف بهما المراكبى وعبر النهره 157 , 


ومع اقشراب موكب الخليفة المزيف؛ يقدم لنا 
مخطوط 571" المراكبى وهو يلعن نفسه ‏ فجأة على 
الطمع؛ ويلعن الراكبين على تسبيهما فى قثله. وعندما 
يطلب منه الرشيد توضيح سبب هياجه؛ يكشف لهما أمر 
التحريم الذى أصدره الخليفة (المزيف). ويستكمل 
مخطوط "511 : 
اقال الخليفة (الرشيد؛ وهو فى هيئة تاجر) : 
«طالما أنك تعرف أن الخليفة قد منع الناس 
من الإبحار فى الليل؛ لماذا لم تخبرنا بذلك» 
قبل أن تقودنا إلى الهلاك ؟» 
رد عليه: (با سبدى؛ عندما رأيتك تعطينى 
عشرين ديناراء أجبرنى فقرى على ذلك. ألم 
نسمعنى أفول : السثار يسترة ؟ 
قال له؛ وفما الذى نفعله الآن؟؛ 
رد؛ 9با سيدى العزيزين» السئار يسئرا ويكى 
وأنشد هله الأبيات *؛ 


٠‏ لم نعثر على الأصل العربى فى الثاهرة للأبيات لأن الباحث ينفل عن 
ملخطوطه - السحقة باريس 


53 


إلهى أنث سترى 
ومنك السئر خيمة 
فجازئى بعطفك 
مجازاة عميمة 
وارحم ضعف حالى 
بالأمن والسكينة 
واشملنى برحمتك 
بقدرة أسمائك الإلهية. 
قال الراوى: عند ذلك: أشفى عليه الخليفة. 
وأخرج عشرين دينارا وقال له: اذهب بناء أيها 
العجوز إلى ذلك النفق المظلم» إلى أن يمر 
الخليفة؛ لعل الله يسترنا بسثره العميم) 260 
والجذر اللغوى «سئر؛ المطروح فى 8/307 يتئم 
استخدامه ‏ فى هذا المقطع من نسحهة باربس - بصورة 
أكثر كثافة. وعلى منوال المثال نفسه الذى سبق درسه» 
لمتعلق بجملة (بديعة الحسن؛؛ فمن المرجح أن شكلا ما 
من الدعاء با سثار» كان موجودا فى المصدر اللغقطوط» 
الذى استمد منه مخطوطا 8/1411 فيما يبدو ححكاية 
«الخايفة المزيف١.‏ ففى نص باربس؛ يبدو أن كلمة 
«سثار؛ هى التى حفرث على تضمين القصيدة التى 
يتكرر الجذر اس - ث - راهرئين فى السطر الأول منها. 
ومع انتهاء القصيدة؛ يكرر المنفح الكلمة نفسها فى 
رد الرشيد: العل الله يسعرنا بسكره العميم؛ (لاحظ 
استخدام كلمة ١العميم)‏ من أجل استدعاء كلمة أخرى 
من الفصيدة). وقد ثم تأطير الأبيات ‏ على نحو فعال - 
بالكلمات ٠سئر-‏ سثار- يسثرا ؛ الثى ثم تضمينها فى 
النص النثرى السابق واللاحق ‏ مباشرة ‏ للقصيدة. 


سا0 مباهج المنيلافة 


ولمة عملية مشابهة ترد فى مخطوط 7" فى 
مشهد الاستضافة» واخيل قصسر الشاب؛ حين يقدم الطعام 
والشراب إلى الرشهد وجعفر. فالساقى يدور عليهم وينشد 
إحدى الفصائد (وكل سس الساقفى والقصيدة لا وجود له 
فى مشهد الاستضافة الوارد بمخطوط /847 8). ويقسدم 
الم إن الساتئى مل الكأس؛ وأنشد هذه 
الأبياث: 

فدع المساجمد لمن يسكنوئها 
وهيا معنا إلى الحانة نسقينا 

ما قال ربك ويل لسكيسر 
بل فال ربك وبل للمسصلينا 


يقول الرارى: لم إن الساقى بعدما أنشد هذه 
الأبياث: قدم الكأس للخليفة الجديد:!!* , 


وترئبط القصيدة بالسياق التشرى حيط بها من خلال 
كلمة حافزة واحدة. فالجملة المتمائلة ولم إن الساقى... 
أنشد هذه الأبيات؛ تتكرر سراء فيما قبل القصيدة أر 
بعدها مباشرة» ويشترك الفعل (نسقيناا مع (الساقى) في 
الجذر الفعلى وس - ف - 4١‏ نفسه. 

وهكذاء؛ ترتبط القصائد الكلاث التى سبق ذكرها - 
عن ملخطلوط 77517 بمحيلها النصى من خبلال 
كلماث ححافزة مشتركة ببن البيت الشعرى والنثر انيط. 
وبلغة إسهامات الكلى فى القصة؛ فإن هذه الفصائد ثزين 
سيائها المباشر دون أن تدفع بالحبكة؛ أو السرد النشرى 
الكلى على نحو مهم؛ ولهذا فارتباطها بالسياق النثرى - 
بشكل عام - لفظى؛ أكثر منه موضوعى. ربهذا المعنى» 
فالفصائد الدلاث التى سبق ذكرها هى نفسها القصائد 
الغائبة عن مخطوط 4137 والقائمة فى لسحخة بأريس 


آي 01 
نسطة بأريس , 


من «الخليفة المزيف». غبر أننا منرى ‏ فيما بعد من 
دراسئنا هذه تصائد عدة مشتركة بين 8/0401 
و78 نسهم فى نطور حسبكة الحكاية وجواابها 
الموضوعية. ش 

ومن المفيد ‏ فى تحديد أهمية هذه الفصائد 
الدلاث ‏ أن نراها من زاوية الأداء الشفاهى. فالجملة 
التكررة (فال الرارى) الواردة فى مقطوعئين سابقتين 
تذكرنا بوسط الحكى الذى خسرجت منه (ألف 
لبلة)”0. وما يستحق الملاحظة - أيضا ‏ أن «فال 
الرارى؛ تتكرر فى النص - فى المفصل بين الشغبر 
والنشرء ربما من أجل تنبيه الراوى الذى براعى - مع هذه 
النصوص المكثوبة ‏ التغهير فى نبرة الحكى وطريقة 
الدوصبل. وقد لكتشف - أيضا ‏ آثار الوسائل الحافرة 
للذاكرة» خلال اغخبارنا لكلمات الحفز التى سبق ذكرها 
(بديعة الحسن ؛ سئار؛ سافى) . فوجمود الكلمة الحافرة 
(بديعة الحسن) خلال السرد النشرى - على سبيل المثال 
يساعد الراوى على تذكر الشطر وبديعة حمسن من 
تبدت لنا كذا» فى القصيدة التى عليه أن يلقيها. 

وقد سبق ملاحظة أن نص 8/1011 مكتسوب 
بالفصحى؛ بيدما يكشف نص 7717 عن تأبير العامية 
المصربة. ويمكن للمرء أن ييرهن على وجود مثال آخر 
لعأثير الأداء الشفاهى/ الحكى على النص المكتسوب؛ 
يكمن فى العدد الكبير للتضمينات الشعرية التى مده 
فيه؛ ذلك أن المزج بين الشعر والنشر هو أحد خخصائص 
الأداء الشفاهى؛ فى أشكال معينة من الحكى فى الشرق 
الأوسط. وفد نوصلت (مارى إيلين بيج 5غااظ بإمدالةا” 
مووة ‏ فى دراستها نقنيات الحكى عن رواة الملاحم 
الإيرائيين المعاصرين - أن الرواة كثيرا ما يضمنون قصائد 
منلولة ى اسرد النثرى خعلال أدائهم الشفاهى ؛ وغالبا ما 
نكون التصيدة مستمدة من مجمرعة أدبية مثل قصائد 
عمر الخيام. ويحقق تضمين الشعر فى السرد النشرى 
تنوبعا فى الاسئمتاع؛ من خلال تغير مبير الأداء. 


قد 


ديفيد بينوات ٠ص‏ روم و ب سس س5 


وبالإضافة إلى ذلك؛ تكئف العضمينات الشعرية من 
الحالة التى يكم تقديمها فى المقطع النثرى: فقد توصلت 
بيج - على سبيل المشال - إلى أن الرارى فد يضمن 
قصيدة غنائية فى موضوع الصداقات الغابرة؛ وأيام السكر 
المنصرمة؛ عدد نقطة السرد القصصى التى تنعى فيها 
إحدى الشخصيات مصيرها التعيس 2*5, ولاحظسثك 
(ناتالى مويل غالإ940 .16 عالقاهاة" ‏ فى دراستها أشكال 
الأداه الحكائى فى تركيا ‏ الوجود الممشزج للأغانى 
وأبيات الشعر والشر فى الحكى الشفاهى الذى نامث 
بدراسته 4 
4- تعديلات الرواة واستخدام اللغة المسكوكة 
فى نفسسير الطول البالغ لنص الحكاية فى مخطوط 
باريس - بالمقارنة مع نصها فى 8/040 - لم أعرض حثى 
الآن؛ سوى إلى تزبيناث الأبيات الشعربة فى نص باريس. 
إلا أن اغخطوط يقشدم - أيضا عدا من أشكال التدميق 
التئرى غير القائمة - أو أقل نفصيلية - فى /8/80. 
وغالبا ما يسهب مخطرط 791517 فى رصف المشهد 
الذى مده فى نسخنا المطبوعة مختصرا. ولنقارن - على 
سبيل المثال ‏ الطرف التى يقسدم بها النص عازفة العود 
الثانية وهى تتأهب لتسلية ضيوف الشاب بقصيدة مغناة. 
بقدم 8/8401 المشهد على النحو التالى: 
«فجلست على ذلك الكرسى وبيدها عود 
يكمد تلب الحسود؛ فغنث عليه بهلين 
| البيئين؛ نلنل؟ 
بيدما يقدمه مخطوط باريس كما يلى : 
افسجلست على الكرسى؛ ووضعت على 
ركبتها سنثير من الصاج مرصع بالذهب 
الوهاج؛ وفى جوانبه أربع جواهر؛ كل جوهرة 
قدر بيضة الحمام. لم ربطت شرائطه على 
النغم ودفت علبه حستى ظن الجالسون أن 


نلف 


المكان رفص بهم؛ وأنشسدث تقول هله 
الأبيات10* , 


تبتدئ الدسخئان وتنئهيان بالأفعال نفسها؛ المغنية 
وهى شملس وننشد الشعر. غير أن التوسع فى هذا المشهد 
يختلف من نص إلى أخر. ففى 8/04 توص آلة 
المغنية بجملة سجعية وحيدة (عود يكمد قلب الحسود) . 
لكن نص 7177 يستخدم كلمة اسنكير) بدلا من 
دعرد؛: فلا بدهشنا ‏ بالتالى - أن يفتقر نص باريس إلى 
ايكمد قلب الحسود؛؛ وهى جملة تم اخختيارها ‏ على 
ماهر واضح ‏ من أجل الدقففياة. وبدلا من ذلك 
يستخدم نص 7117 جملة سجعية مختلفة (من الصاج 
مرصع بالذهب الوهاج) . ومن اللافت أن هذه الجملة 
تتكرر كثيرا فى (ألف ليلة)؛ على سبيل المثال فى وصف 
1 لبوابة الفصر فى الحكاية نفسها (الصاج مرصع 
بالذهب الوهاج) ؛ وفى وصف 7577 للبوابة نفسها 
(مع اعثعلان طفيف؛ من الاج مخلل بالذهب 
الأحمر الوهاج»؛ وفى التقمديم المسهب للغاية لمدخل 
القصر فى ححكاية 9مديئة النحاس» من طبعة 8/8401 (باباً 
سس الاج متداضلا فيه العاج والأأبنوس وهر مصفح 
بالذهب الوهاج”*'. وبرد لنوبع أخخر على المجمرعة 
اللفظية نفسها فى إشارة 8/940 إلى كرسى مزين فى 


. ١الخليفة‏ المزيف» (كرسيا من الماج مصفحا باللعب 


الوهاج)”**2. ونصف طبعة ليدن حكابة زوج الخليفة ‏ 
من سلسلة (الحمال»- العرش كالتالى: ١‏ سرير من العاج 
باللعب الوهاح)!؟*) , 


ويمكن تشبيه مجموعة (صاج/ عاج/ وهاج) 
بعنقود نقفية مرن يوفر للمدفح هامشا للتعديل الإبداعى 
فى استخدامه؛ على لحو ما رأينا فى الأمثلة السابقة. 2 . 

وهناك - أيضا ‏ نموذج للتركيب المدمط للجملة فى 
عبارات أخرى من مخطوط 517"؟؛ تصف آلة العرف؛ 
١رفى‏ جرانبها أربع جواهر؛ كل جرهرة قدر بيمضة 


ص تب ب يت مباهج الميلاقة 


الحمام). ويمكن مقارئة ذلك بالكيز الذى اكتشفئه 
الملكة فى و(حكاية زوجة الخليفة!!؛ (جورهرة بقدر بيضة 
الحماما؛ حسب طبعة ليدن» واجرهرة فدر بيضة 
الأوزة4؛ وفق مسخطوط 8/800 ('27. ومرة ثانية؛ فالمره 
سار - هناء- وجعود كالب لغفلى يشكل المحارلات 
الوصفية؛ ويسمح للمدقح - فى الرت سه - 
بالانحراف الإبداعى. 
تفصيلا بكثير من وصف 8/8001 للعود. وبدلا من خيلق 
عبارات جديدة تماماء أقام منقح نص 171" وصفه 
المسهب بدمج م يدر أله صياغاث نثرية. 


والواقع أن هذه اللفطوعة كلها الواردة فى 111 
مبنهة بالدوائق مع تقاليد معروفة فى حكايات (ألف 
ليلة) . فمقطوعات الشعر فى (ألل ليلة) غالبا ما يتم 
إلقازها مع دوحول جاربة غغمل عودا أو آلة أضصرى' 
وتعزف عليه وتبدأ الغناء (مع رصف القاعة ‏ أحيانا - 
كأنها تعج بالضيوف). ونضلا عن ذلك؛ فالجملة 
المستخدمة هنا فى نص باريس - ١وأنشدث‏ تقول هذه 
الأبيات؛؛ أو التنويع عليها من قبيل «وأنشدت هذه 
الأبيات؛: كثيرا ما تتكرر فى سيافات مشابهة على طول 
(ألف ليلة»؛ لشقطع النشر ونعلن عن الاتسمال إلى 
الغعا!؟"), 

وقبل استكمال مناقشة اللغة التقليدية فى هله 
النصوص؛ من المفيد اخمتبار مجموعة أخرى من 
مقطرعات النثر الموجودة فى كل سس *ك56” ر 8/34 ١‏ 
ذلك المشهد الافتناحى فى قصر الرشيد عند استدعاله 
اجعفرا. يختصر 8/1404 المشهد كالتالى : 

ورما يحكى أن الخليفة هرون الرشيد قلق ليلة 
من الليالى قلقا شديدا فاستدعى بوزيره جعفر 
البرمكى وقال له إن صدرى ضي ومرادى 
فى هذه الليلة أن أنفشرج فى شوارع بغنداد 
رأنظر فى مصالح العباد بشرط أننا نتزها بز 
العجارن0؟31 , 


ينما يبدأ نص 11 على النحو الثالى: 


احكى فيما سلف ومضى من أحداث الأم 
الماضية أنه كان الخليفة هارون الرشيد ملك 
بغداد فى ذاث ليلة من الليالى جالساً فى 
فاعة الجلوس. وبرفقده أربعة وعشرون من 
حاشيئه. ومن بين هذا الجمع إبراهيم النظام؛ 
وإسحق الدديم؛ وأبو نواس؛ وجعفر البرمكى 
الوزير الأكبره ومسسردر السياف»: منرل 

العقاب 77 , 
وفى نسخة 1171؛ نطول المقدمة لصف لهر 
المججمرعة ‏ لمحادلة والدكات والشمر ‏ إلى أن انضى 
نصف الليلة؛ فانسحب رجال الحاشية إلى حجراتهم. 
ويستبقى الرشيد جعفر وهر يستأذن فى المغادرة؛ وعددما 
يخرج الجميع؛ عدا مسرور السياف» يسأل الخليفة وزيره! 


(جعفر» أنعرف لماذا مستيك سس الذهاب إلى 
بيتك الليلة ؟» 


أجاب: «العظمة للهء العليم بالخفاء! 


قال: «لقد جاءتى - ياجعفر ‏ فكرة أن نغير 

ليابدا - أنت وأنا ومسروره وأن نهب بالقارب 

فى نهر دجلة؛ وأن نظل فى النهر حتى نهاية 

اللبل؛ لم نعود. فأنا مغموم وقلبى مقبوض. 

فخلال حياتى؛ ومع الصحبة التى يوفرها إلى 

ندمائى؛ والمزحاث المرحة التى يطلقونهاء 

والأبيات والقصائد البديعة» إلا أننى لا أشعر 

بالراحة. كأن القصر قد أصبح بالغ الضيق , 

على ! فداخلى انفباض هائل فى الصدر)!!". 

رتفيد كل من النسختين من العناصر المشتركة فى 
عدد كبير من حكايات (ألف ليلة). فالخليفة ‏ المهموم 
القلن - يستدعى أحد رجال الحاشية؛ باحشا عن التسرية؛ 
إلى جائب «الخليفة المزيف»؛ رصدت ثمائى حكايات 


اينف 


ديفيد بيئولت 


أخمرى لهارون الرشيد من (ألف ليلة)؛ نستشخدم هذا 
المشهد كمقدمة؛ وفى كل قصة يستخدم مزاج الخليفة 
أداة للتعجيل بالحدث الفصصى الرئيسى 1*7). وضلا 
عن ذلك؛ فدسن الكلماث المستخدم فى نسخة 8/001 
من (الخليفة المزيف» لوصف الحالة الشعورية للرشيد 
«قلق ليلة من الليالى فلا شديدا؛ يتردد صداه ‏ إلى هذا 
الحد أو ذاك - فى أربع من حكابات الرشيد: فحكابة 
«على الفارسى؛ ‏ على سبيل امثال - تورد «قلق ليلة من 
اللبالى؛ ١‏ وى قصة «الأضمعى!: دولم يرل فلقا فى 
نفسه قلفا زائدا؛؛ وفى ححكابتى (الشعراء الشلائسة» 
وهارون والجاربة» نقرا: «قلق ذات ليلة نلفا 
شديدا:”77". وهو ما يفترض وجود نسل صياغى؛ مبنى 
حول الجلر الفعلى فى - ل - فق من أجل رسم 
سيناربو يتكرر كثيرا فى (ألل ليلة) . 

وفى نلسخدشينا من ١الخليفة‏ المزيف»؛ يتفمّد الرشيد 
وصحبته بغداد: متخفين فى هيفة مار. وذلك - أيضا- 
ما يمثل ححيلة مشتركة فى عدد من الحكايات: (حميد 
الحمال؛؛ و (تاجر عمان؛ واالحمبالر ونسرة بغداد 
النلاث؛ 23. ونسق الكلمات الذى يصف هذا التخفى 
يختلف من حكاية إلى أخرى؛ لكن المنقح يستخدم ‏ 
فى كل حالة ‏ عنصر الفناع ليسهل من مواجهة الرشيد 
لجمع من الشخصيات أو الموائف غير المحشملة؛ التى نسور 
الحكابة. ولهذاء يمكن اعتبار عنصر التخفى فى «الخليفة 
المريف» فعلا صياغباء يتكرر فى حكايات مخئلفة من 
(ألف ليلة)؛ ويؤدى وظيفة متمائلة فى كل حكاية من 
حكابات الرشيد. 

ونستبفى مقدمة نسخة 717 من الحكاية ‏ على 
نحو ما ورد فى العرجمة السابقة ‏ عنصر التقنع ووصف 
مزاج الرشيدء إلا أن ارتباطها بالمشهد كله أكثر تطورا 
بكثير من نسخة 88000. وبفيد نص باريس من اللغة 
التقليدية فى كل المقدمة:؛ من خلال التدميق البلاغى 
المفعقد فى /8/140. والجملة الافتتاحية فى نص باربس - 
احكى فيما سلف ومضى من أحاديث العموم الماضية 
أنه كان...) - تتمائل مع افتتاحية «حميد الحمال»؛ 


نلف 


«ذكررا والله أعلم بغيية وأحكامه فيما مضى ظ 
وتقدم وسلف سن الأحاديث فى بر العموم 
الماضية أن هارون الرشيد..18(4 , 
ونقدم طبعة لبدن من (ألف ليلة) قصة شهر زاد 
وشهربار بعبارات ممالل 


ذكروا والله أعلم بغيبه وأحكم فيما مضى 
وتقسدم وسلف من أحاديث العسموم أنه 
كان. 360 
ويرد نسق مشابه من العبارات فى مقدمات النسخ 
الخطوطة من قصص أخسرى مثل «مديئة النحاس» 
و ١الصياد‏ والجنى) ("' , 
وتختلف مقدمة 117 - أيضا ‏ عن نص (اللخليفة 
المزيف؛ فى 8/868 فى أنها تقدم الرشيد محاطا برجال 
الحاشية القائمين بالئسربة عله. وقد اكتشفت عدم وجود 
أى تمائلات لفظية مع هذا المشهد فى حكايات (ألن 


٠‏ لبلة) الأخرى؛ إلا أن وصف الرشيد وهو يسترخخى فى 


قصره؛ يحوطه رجال الحاشية والشعراء؛ وهو يتسلى بإلقاء 
الشعر» يذكر بأجزاء من حكايات أخرى؛ مثل ٠أبو‏ نواس 
والشبان الشلاثة؛؛ وذهارون الرشيد والشعراء الشلاثة؛ ؛ 
واجبير بن عمير) !1 , 


ويؤكد «البسمرث لورد»: ذفى دراس كنا الأنماط 
والأنساق الفتلفة من الشعر القصصى الشفاهى - إنناء فى 
الوافع ؛ نرصد «النحوة فى الشعرة'""". فسهل يمكن 
ملاحظة أى «لحو؛ من هذا القبيل فى المقطوعات النثرية 
السابقة؟ فالمشهدان اللذان تم تخليلهما فى هذا الجره 
من دراستنا - العازفة والعود» والرشيد فى قصره . قائمان 
فى مخطوط باريس و |8840 معاا وكما رأينا؛ فنسخة 
باريس هى الأكثر تفصيلا. وبيدر أن متقحى كل نص 
فى نوليفهم الحكايات ‏ قد اعتمدوا. بدرجات 
مختلفة ‏ على بعدين نخعاصين من التقليد الفقصصى 
الشفاهى فى (ألف ليلة) ؛ 


اااااس سم 


١‏ رصيد الأحداث والإشارات التفليدية القائم في 
عدد كبير من حكابات (ألف ليلة) . ولذلك؛ فالأحداث 
التى سبقت الإشارة إليها مباية من عناصر (موتيفات) 
قائمة فى حكايات أخخرى من (ألف ليلة) : فأحد المشاهد 
يتضمن دول الجارية؛ وحركة جلوسها في حضور 
الضيوف؛ وعزفها على العرد» وإنشادها القصائد؛ وفى 
المشهد الثانى» الرشيد فى قصره محاطا برجال الحاشية » 
وبحثه القلق عن التسربة؛ ليلى ذلك استدعازه جعفر 
وقراره بالععهفى والعجول فى المديئة. وعنصر القلق / 
التخفى - وهو عنصر تفليدى - مششرك فى 
5م و 8/99 رهم أن الأول أكثر نفصيلا وإسهابا 
بكثير من الثانى . 

١‏ رصيد من العبارات المدمطة التقلهدية؛ السجعية 
فى الغالب» التى يمكن اعتبارها صيخة ثرا وهظى عبارات 
تساعد الراوى / المدشد فى تقديم الأحداث مشكررة 
الوفوع. رهى صياغات يمكن التحقق منها فى كلا 
النصين؛ وكما سبفت الملاحظة» فجملة اقلق.. قلفا 
شديداة ‏ فى 8/040 تدردد فى أجزاء مشابهة من 
مغامرات أخعرى غعدة لهارون الرشيد. إلا أن صياغة 
لهلين الحدلين نقدم عبارات مسكوكة أكثر مما 
يرد بالنسخ المطبوعة. ويحقق منقح 751 هذا الإسهاب 
أساسا ‏ من خملال العمل ضمن حدود استعارة 
الصياغات التقليدية. ولمة أمثلة على صياغات النشر 
لهذين المشهدين» سس سططية 5517" ؛ 

أ حكى فيما سلف: صيغة افتتاح. 


ب ساني الماج المرصع بالذهب الوهاج: صبيفغة 
رصفية (للعود؛ وبوابة القصر؛ والعرشء والكرسى) . 

جه د جرهرة قدر بيضة الحمام؛ صبغة وصفية 
(للمجرهرات) . 

د- وأنشدت تقول هله الأبيات: صيفة انثقال من 
النثر إلى الشعر. 


2 
مباهج المليلافة 


ونساهم المشاهد التقليدية وصيافات النشر- معا- فى 
مايمكن أن نسميه (نحرةا الحكى فى (ألف ليلة) ؛ ذلك 
البحر "مقةتدصة:ة" المشعرك فى (ألف ليلة) ونظائرها من 
قبيل مخطورط باريس 771. ويستخدم المنشد هذا النحر 
فى ربط مشهد معين بحكاية معادة. وعددما يكو 
الحدث الممكى أحد الأحداث المتكررة فى (ألى ليلة) ؛ 
فالأرجح أن تمد الوصف منمطا إلى حد بعيد- 
ومتكررا فى حكايات أخرى مائلة. وإذا ما فضّل المنقح 
تطوبر مصدره النصى؛ فإنه سبميل إلى تخقيق ذلك من 
واخيل ححدود استعارة الصباغات التقليدية. فالرارى - 
سوا ما إذا كان كانبا أو منشدا- يفضل ألا يوم 
بالتعديل من عدم . 
ه اغليفة فرعرناً: العنف فى المرآة 
بعد بحث المسائل العامة للغة والتأليف فى نصوصنا 
الفلائة» سأركر الآن ‏ على أحداث فردية من «الخليفة 
المريف؛؛ مع ملاحظة الطريقة التى تعالج بها النسخ 
اظتلفة لقصتنا كل ححدث. 
وسوف نستعيد المشاهد الافتتاحية؛ الرشيد القلق ذات 
ليلة وهو يرتدى ملابس تاجر ويستأجر مراكبياء ويعرف - 
وهو فى دجلة ‏ بالموكب الرونينى للشاب الذى يزعم أنه , 
خليفة . المنادون يتوعدون بالموث أى شخص يضبط ارج 
بيئه فى الليل. فى الليلة التالية؛ يتجسس الرشيد وجعفر 
ومسرور على موكب الخليفة المزعوم ؛ مرة لانية؛ وبتبعونه 
إلى مرساه. على الشاطىء» يحاول الشلاثة تتبعه سراء 
لكنهم يضبطون؛ ويثم تفييدهم بعنف من قبل مرافقى 
الشاب. ويقدم نص /8047 الحدث الشالى على نحو 
موجز؛ 
«رأحضروهم بين يدى الخليفة الثاني فلما 
نظرهم فال لهم كيف وصلتم إلى هذا المكان 
وما الذى جاء بكم فى هذا الوفت قالوا 
يامولانا نحن فوم من النجار غحرباء الديار 


بالف 


ديفيد بينولث 


وقدمنا فى هذا اليوم وخترجنا تتمشى الليلة 
وإذا بكم قد أفباتم فجاء هؤلاء وفبضرا علينا 
وأوقضونا بين بديك فقال الخليفة العانى لا 
بأس عليكم لأنكم قوم غرباء ولو كنعم من 
بغداد لضربت أعنافكم ؛9©, 
ولكن مخطوط باريس يقدم هذا المشهد على لحو 
مسرحى أوضح بكثير من السابل: فالخليفة المزيف يجار 
ف المضبوطين الكلائة؛ وصفهم بأنهم أشراره ويذكرهم 
بالتحذير الذى أعلنه المنادون. ش 
وبلى ذلك بتهديد نابض بالحيوية؛ 
اأقسم بأبائى وجدودى الشرفاء؛ إذا ما لم 
تقدموا لى تفسيرا صادفا عن أنفسكم» 
سأقطع أبديكم وأرجلكم من خلاف! هل 
تهزأون بكلمتى؛ وتمفرون من شأنى ؟ هل 
تعصوننى»؛ ونخرجون على أرامرى؟. قال له 
الخليفة (الرشيد): الرحمة:؛ ياخليفة رب 
العالمين؛ إلى أن تكشف لك عدرنا. وإذا ما 
فبلت العذر» فسوف يكون كرما منك!؛ وإذا 
ما قتلتناء فسوف يكون عدلا مك17" , 


وبلفق الرشيد نفسيرا مسهبا. يبدأه - كما فى /8 
1 ب (ئحن اس غرباء الديار» ولا دحعلنا فى بغداد 
إلا فى هذا البوم!؛ لكن هله العبارات ليسث سوى نقطة 
الانطلاق للحكاية التى سيختلقها الرشيد. لفد رأينا 
الشوارع والأسواق مهجورة فى مدينتك؛ وعندما سألنا 
عن السبب؛ قال الناس لنا إن الجميع يقومون بئرهة على 
شواطئ دجلة. فعلنا الشئ نفسه واستأجرنا مركبا. وأخيذنا 
المراكبى إلى الشاطئ الآخر حيث هبطنا ورحنا فى غفوة. 
وبعد اسئيقاظنا ‏ على ما يستكمل الرشيد ‏ رأينا على 
البعد ضوه المشاعل والشموع. وقد استحثنا المراكبى على 
أن تشبع الضوه؛ وزعم لنا أن ذلك لابد أن يكون حفل 
زفاف» ولو أندا شاركنا فى الموكب؛ فمسوف لدعى إلى 
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المشاركة فى الوليمة والضيافة. وبذلك؛ اععقدنا أك 
العريس - ذلك ما انتهى إليه الرشيد؛ مظهرا البراءة - ولم 
نسمع أبدا أى مناد يعلن لتمديرات أو أى شىء آخخر. وبعد 
الاستماع إلى هذا العذره رد الخليفة المزيف: الو كندم 
سس أهل بغداد, كنث نتلتكم. ولكن طالما أنكم غرباء؛ 
زأهلاه بكم!» نيد ” 


ورغم بعض التشابه فى تركديب العسبارات فى 


السختين (لاحظ انحن .. غرباء الديار» فى بداية 


الحديث»؛ فى كلا النسختين» والمائل بين الو كنتم 
من بغداد؛ ‏ من 8/8001 وبين (لو كنم من أهل 
بغداد؛ فى رد الخليفة المزيف الوارد فى 751) ؛ فإن 
أن نص باربس يقندم نفصيلا ميالها ليس قائما بالدسخ 
المطبوعة. أما ما هو مشثرك فى الدسختين؛ فيكمن فى 
التفديم الاستهلالى للخليفة المزيف من حيث فو شخص 
متقلب المزاج؛ سرعان ما يهدد الأخرين بالقعل؛ بيدما 
أجبر الرشيد ومرافقاه - وهم محاطون بحراس متدمرين - 
على التحول إلى متوسلين. وهذا الدور المعكوس شائع فى 
عدد من مغامرات هارون الرشيد؛ فمنقحو (ألى لبلة) 
مغسرمون بدوريطه فى مواقف ساخخرة: فى حكاية 
«خليفة»؛ يتحول الرشيد إلى صياد مبتدئا يعمل لدى 
صباد فقير؛ يشئم الخليفة على عدم كفاءته؛ وفى سلسلة 
«الحمال!؛ يوصف بأنه شخص مزعج؛ وبقيدء عبيد 
الأسرة فى بيثك أحد الغرباء» بسبب سؤاله سؤالا أحمل ؛ 
نم لفييده بعده و ٠‏ بعقاب عاجلل" . وفى 
١الخليفة‏ المزيف1»؛ يواجه الرشيد صورثه المعكوسة فى 
لرأة: خدعة الشاب مقنمة؛ لأله يقلد ولع الرشيد 
بالتفلب والعدفى الاستبدادى. 

ويشوسع مخطوط بارس فى هذا الكاريكائير. شمما 
يستحق الملاحظة ‏ بوجه خاص ‏ دير الشاب الوارد 
فى الخطوط: «سأقطع أبديكم أرجلكم من خلال)»؛ 
كصدى للقرآن (1: 4؟1): الأتطعن أيديكم وأرجلكم 
من خبلاف؛؛ وهو نهديد فرعون للسحرة المصريين؛ فى 
مواجهئهم موسى وهاروث. ولهذا؛ ينطق «ظل الذاث» 


اب بم مباهج الخلافة 


الذى يلعقبه الرشيد بصوت المثال القرأنى للاستبداد 
الطغيانى فى التاريخ الإسلامى المقدس. وسوف يعاود 
الغلهور هذا العش كلما تقدم اللبل. 

ود سبق أن ذكرث أن لسختثى 8و 840 مسن 
«الخليفة المزيش» متمائلئان فى تصويرهما كل مشهدا 
فيما عدا اسئثناء وحيد يستح الإشارة الآن. فالليلة 
5 لختدم ‏ مباشرة - عقب رية الرشيد - لأول مرة - 
للخليفة المزيف؛ فى ثهر دجلة. تنص نسحخة لا 


درأدرك شهر زاد المسباح فسكتت عن الكلام 


عندئل قال الملك لنفسه: ووالله لن أثثلها 
«وأدرك شهر زاد الصباح فسكتت عن الكلام 
اماع80" , 


وفى كلا النسختين تستخدم جملة السجع «وأدرك 
شهر زاد الصباح؛ بوصفها علامة صياغية تشير إلى 
اخخام عند نهاية كل ليلة. ولكن امادة الإضافية ف 8 - 
تعليق دنيازاد؛ وا مولولوج الداعلى للملك - هى أيضا 


المبا !7 , صياغية » ونتكرر فى كل مكان من (ألف ليلة)!5” , وفى 

بيدما تقدم نسخة 8 ما بلى: والخليفة المزيف»» ترد هذه الصياغات الإضافية بصورة 
ووقالت أخيعها دنيازاد لها (أى شهر زاد) : مناسبة ‏ على وجه خخاص - إذ تلكرنا بوجود شهريار 
«بالروعة وججمال حديثك؛ وبهجته ورقته!؛ الملك المزاجى العنيف القلق؛ الدى نقص عليه شهر زاد 
فردت: (إن ذلك لا يفارن بما سأحكيه لكما حكابة خليفة قلى وةالشخص - الظل» الذى يقلد 
فى ليلة الغد؛ لو عشث وأبقى الملك على1. الخليفة فى صورته المتوعدة. 

0 الم ر(1960 ,للك بقمفاسن). له 1ه 2 رسعاعة به عافمسجم ارمع م8 ,"مطاحدمد8 .لا" ٠.‏ .5 ,إمتمدوة عنولملسمدة 


)4 اسه 5!! ((1960 ,امم وصمم متيو ابول بدو)0) مملومم" #أسملم مطا ين بريماماةة رمع لماعم 8 امد مولة 366 .1034 ,م ,.لء .وه ,لعلينه5 
,,296 + 295 ,جم ر(1956 ,,و20 :4 وان للعمك! :ممللجم]) مطوعة مط عه ماعطا ,الا .1 مأالمم 


لوف شمس الدين أحمد بن مملكان؛ وفيات الأهيان (القاهر؛ مكثية البهضة المصرية 1144)؛ الجره الأرل؛ ص 015 , 


(1) انظر على سبيل الملال حكاية «الفاحيات القلااث؛. 


.2 تعن .2.87.00 3 لول ,لاطا بمموم8 عن برأ( م1 :463 .ما أن ,8 للقت مطلة؟ 15 221 .2 ,! نادلا رمعلاعا 


(©) ابن خيلكنات » مرجع سابل ص 71# 


ره ,(1871 ,ملهه - مثيةا( ملممتصاءصة! "1 نعاعو8) لممضرزة)! عل عليه 8 ,0 ,60 


(5) ابن خلكان» ترجع سابقل» ص ص 7ؤك 1117 


ر(عن'ل دملرلمج دعل) امشمناك - أه إيصدكة بلفسيما! ٠‏ له ممعما؟ مله ؤم 


,405 - 399 مهم ,6 


وتكمن المشكلة فيما إذا كانت مثل هذه التأريغ تستحق الكمة الناريخية, راهدمامى يقتصر. هنا ببساطة ‏ على رصد الأجراء الوارده بتاريغ أصحاب الحوليات 


الدمبين؛ فلتي يمكن أن نكون قد أسهمث فى تصوير الرراة لشخصيائ أل ليلة, 
(9) محمد بن جرير الطبرى؛ تاريخ الرسل والملول (بيروت: مكتبة خياط) د. ث )» الجره 
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ديفيد بيئولت 


)4( 1 471 تيا 0ر8 
3ن م ,1.ءاول/ا ,8 
دلق ,1 .2 ,(1927 ,وشلطدااطيظ عمقي زعأجنلا بسعاة) ماصع ملمامماهكا 'ماطهاة! مماطديمؤ 156 ,عمما سسنتن7 مس8 
() لرجد سمكاية الطاحابق القلايل: فى ١‏ 


70-72 قاطعألة) 225 - 219 .ومسا ١01.‏ ,لتعفاما :(20 ٠‏ 19 قلالعاا0 148 ١‏ 141 .وها إد/ا ,أالاة 19 + 18 ماضر أل 5 ٠‏ 31 ,جع ,1 8,04 
وبالنسية إلى عدذ من حمكاباث أللى أيلة النى أدرسها ‏ هنا فلا يرجد لها نظير فى سخطوط وجالان ثلتلة |08 الثرن الرلبع عفر؛ والطاحاث الدلاث استغناء. 
ولد راجعث أبضا نسيلة الافاحاث الفلاث؛ المتضمية لى؛ 
129 - 1234 .15 رطهابرها - و طمابرها كله طعناكط ,4675 115 علد 1ة)7 مناوع اه زاا81 'وأيوت : إلا أنى لم أعر إلا على قليل من الاخفلالات الملحرظة, 
211١‏ بلهة انز ممصو أن برالتعو بادلا ,.مدلة ,© ,2) "ماطها)؟ مد0 فهة فممممط؟ م5 صد؟ علو لماعماء5 ها مممضوع8 ملثواار:5" باأسواط :18 


,63 - 61 ,جع ,(1986 
17 القصيدة قائمة فى 3و ]211: إلا أنها مفطدة فى نسخة ليدث. والدسخ الفلاث - موطيع لمعالجة لى هذا الجر الكمهيدى - موضع مقارنة لى - 214 .28 ,نا ,09 ,اأناهترا؟ 
ٌّ .224 
14) .0 قعلاها 
121 
يلق ش هك 144 .1 إمر اليد 
١‏ كن 

(16) هذا النس مسجل لى القالمة الخاصة يمكتبة سلطا المدارس تت رفم 238 148 والعمل غير مؤرخ؛ إلا أن الورقة الآ العمل خذما باريخ 1741 ه (18712م), 
لفل 8 ١‏ 26 .11 رطاططم20 ٠‏ له 


(14) محسن مهدى؛ رمظاهر الررلية والمدائهة فى أصرل ألف ليلة وليلة؛ #مجلة معهد الخطوطات العربية؛ ٠١‏ (141/4): ص ص ١١1‏ - 178 . أنظر أبضا ‏ مقارلة 
مهدى بين 8 رنص جالان لى لنديمه الجزه الأول من طبعة ليدث صن ص 4١‏ - 18 . 
وقد ثمث معالجة مسألة الاخفصار فى مخطوط 13 فى ؛ 
",للطلع 1 مد0 فض امممسسمط؟' عزنا حنم عدولماعه؟ يدااع م5 من وببولة امسييد محف علد نه مه ممه سموهتتساية جانة انددع 
٠ 43.‏ 127 ,جم ,(1987 هداءمة) 32/1 ممافساة علااسمة يه لمسوة 
(4) للمقارنة بين الاختصارات والإضافات السردية فى نسخفى 3 رليدك؛ انظره 
٠ 141‏ 130 ,وم "..ووان8" النمواط 
2٠١‏ مط مافي)ة اممطاسمادآ دمومآ 1١‏ "بميطعا! +05 اه اسمعيمط؟ مذ؟ 55 "قعاومخ مم7 مث عن قلو] عط كه متمزلمسية مم" بتمللة بمومه 
:ع0؟) 6 دملمنا3 لواممتقهاة دا معودط ,تنلومة .لخ مسالعادماه فده بممنم3 .11 تومه لت بمدمياء!1؟ طاممطمتاة لتوعممت وموم ها معاسما 
,54 رم ,(1984 ,علمية3 مولت اج( أه منبطلنهم! لمعاكلاموط 
للق +224 بع رآ بأو؟ بدفقلها فصر 147 ,م ,1 بام 506 .6ه 33 ,1,2 ,أو ,8 


(؟ )1‏ 169 ,جم ,(801,1963 ,1 .8 :دعفاع]) منطهاة 4د0 لصة لمممدمط؟ معطا أه رفه)8 جتومائنآ ل توسللاة؟ - بإصمي8 #ن خرخ م1 بالممطيعن 315 
10 


19) ابن شيلكان» مرجيم صابق) ص 709 


004 ,0 ,نآ .اه معلاعا فقة ٠١52‏ 51 .وم ,1 ,51 8 ,]ع :142 .قا ,إم؟ ازال3 
(19) لمعرظة ملخص الأحداث المرئبطة بسقوط البرامكة؛ انظر الطيرى؛ مرجع سابل؛ صن ص "6١‏ + 81 ر 1036 - 1034 ,جم ,الع يه بأعفقييه8 
5 ,143 .مآ .901 ]100 أقة 32 ,م1 :إ0؟ 8 كه :221 ٠‏ 220 ,وجر! .اد ,تملاما 


(17) أستخدمث هذه الينية ‏ على سبيل اخثال ‏ لتقديم غفريت جامع العادلية فى معرول الإسكاقى (594 .2,0 ١01.‏ . 8)/ والفول المتخفى فى شكل فناة فى ابن 
الملك (100 .1 .701 دملام)؛ والزرج المسجرن فى الأمير افيسور (ل4 .م1 ,إ0 0016). 
ليف .244 .8 ,آ .لمن رمعفاعا نومملمالا مه مط ز14 1 - 113 ,وم ,آ .آم ,دملاما :ممواجع لملعمطعمكا م11 
(19) رشدى صالم (محقل)؛ أللى ليلة وليلة (القاهرة؛ دار الذعب 14564) عى 86 عمرد ؟, 
(2") تفن طبعة ليدث و 1081 لى وصف شعل ججعقر شنا 001.1,8.52(8) ,(143 ,ص1 .701 3000 لفمة 220 .م ,1 .اه دمة.اعم]) بينما تفهل 3431 :1,853 .01 
1808 0/01 


"14 


نفك مر ما ,وملياهما 
[(ففية 145 هرا 01 533414 ,م1 .أه0؟ 8 


مم ربق - 33 روي] .أد؟) 147.8 بم بأ ءامنا الق8 مدمائلان ‏ بالفعل ‏ ليما عدا ما بعلن بحذف بعض التفاصيل الوصلية. وطليعة ادن (229 - 224 09 :1 :990) 
د نيبا كل من النصرص امي فى عبات حلئ؛ لطر جر على لس فى لبي لاا م واحتضان جعطر ابن ون لاحي الأرى عار 
منطوط جالان (ذى استخدم أساسا لطبعة ليدث) إلى جملة 88101: المرجد فى جيبها شيا مكيبا . وضعل فياب هله الجمل عن له السرد في النس 
السورى؛ على نحو ما أدرك مهدى نلسه؛ فيما يندر. ولملك؛ ذلى اخليقه مخطوط جالات: أدغل - فى النص - جملة مسسدمدة من ممقطرط ١جولة‏ ربلائدز 
متصمارة! مغمل" (رهر لمرذج يتأعر- فى منعصف القرث لثمن عفر - افرع السورى من مخطوطات آلف ليلة؛ رد ثم وصف هل النص بإيجاز فى تقديم 
دي لطبة ليده اس 14). ول هذه الجملة؛ دقر لى جيها شيا مكياة. ويستبعد مهدى - فى طاف على ليجات - معظم قات الما امل 
ل دخا ما يمر رن - لحمب لجعل اسرد قبا لدهم. وسم اللي على الاحة بحدد ماديتهاء بارا مأذة من ساي اليا ل الا 

م 


النى سبق ذكرها فى بداية القصة. 0 
قاد ممم دلت ١1‏ ممفاج ست سلفمهه:7 نممب0 مامتومدوت م7 ما بمعورة معنا معدا بوط ها له مهلان1 ,0061 
.140.7 ,جم ,(1969 
نرف ,6 - 54ا .جم ,لاطا 
0 كم( 96 ,وموللا نك النلا مول بواع 0 جماعان 8 ,11 ,8 ,ممهنا رثا جمتيد اح رومليهوة! ,ولامافاعق 


() أظرالنصرس العرية ل اشليفة الزيف فى اللي 3 144 فى ممتي 176 +157 :9 :10.1 100 0ه 468 - 459 بويا ان 9 وهل المصة ير 
قالمة فى طبعة ليدن أو مخطوط جالان الدى أعدمدث عليه ليدث فى طبعلها. 

5 فى إحدى العبارات: يسقط نس 218 (عى 116) كلمتين جمدهما فى لص 8؛ بشول لع 0 «فالتفعرا إليه وأمعدوا فيه ماثتى مملوك؟ ؛ بيدما بقدمها لع 8 
كال اللا لي رسا فب لطر ودرا لي متى لوه (مى 170). وفى جميع الأتمالان؛ قلا أن هذا لاخدا عي مشي رسكو يي 
اتير جمالى: يدو أن مقع 10 ذل بعش تاسخى القطوطات الأوئل» الذي اعقمد على أحد نصر قد أصابه الدشوش بفعل تكرار كلمة وليهة فى جبملة 
واحدة! ولتيجة إسقاط ججملة ككاملة (رقواعد النحو المنكة فى الجملة العربية في 3400 تدمع إلى القراض أن نس الكلماث فى 8 قالم - أيضا - فى المصادر 
السرة التطرطة: ال اسندت عليها يما 809), أيضاء أل إشاري ترا فى 000 إلى موكب للق زيف (ص 194 تسخعس رب ب و ىل 
من ازيرفنا ني ره فى 8 فى محارلا - رما لجمل مركب اللي أكيرقليلا. وعد هين الجمليئ؛ يستخدم 01 «زيرفة في :3 الكاي على نحم 
دعل 2. “كما لو أن مقع 110 (أر سلفه) قد شرع فى تير مصدر لنصي: إل أن خلى. بعال عن استكمال للهما. 

رام باو ا! ماسوو مسعا) اطاط عمل ع0 ,ملوماةا! سه انال بمعطوصة مامه سعع عمط مدوطعلة متي بجر يل 

,623 ,8 ,(1895 - 1883 رملة 


لفك ,1989 ,13 مما عامل بلسمطعلظ ,1( ديم عملاماع مز مولنهملصسصصت تمومحدم 
)21 لاطا 
لفك 2 مم ,(1935 رممام واجزوبطنة تمتمدع) موري ل سمحتم د60 بماميمع م ,دنه - مماتعدت ."1 
إغرلف 42 م ,(1962 بدو بع جمجبدان ليولا بعال ورهةة ما ماموديعهه8 رملديه!! بماومنعايت (١‏ مملة 56 باط 
لقكك 9 ,3) ,مط بومائمعتستصصم تمصموعم 


(ه)) قارن ‏ على سبيل المثال ‏ المقاطع المدمائلة الثالية: 
م 1410 ما امقر بهم الجلرس مع الفيخ ساعة حثى جاء زورل اليف الثائى رأثبل عليهم 
ممم ص 4١‏ ب: وإذا بالقنجة بتاع الخليافة الجديد مقبلة. 
8 ص 417؛ رهلا من بعد الإنمام على الخدام والحواشى؛ فإن كل بدلة شائقتها لواحد من الندماء الحضار. 
مام ص ٠٠١‏ أ يادهمرا الخدام الددماء بتوعى لأن كلما شئقت بئلة بأخطرها الندماء والخدام. 
5 157 ؛ رجلست عندى وقالث لى هل أنث محمد الجوهرى قفلث لها نعم هوا ملركك رعبدك فقالت هل عند عد جوثر بح لى: 
0# ص 14١٠آ‏ أ فلما جلسث سلمث على فرددث غليها السلام وقلث لها ياستى نهارن مبارك وسعيد بركياك. هل من حاجة تعوز بفضالها . قالث نعم لى 
عندك حاجة عظيمة, فإن عكانث عندلك “كان سعدك مفبلا؛ قال فقلث لها ياستى ما ذكوث: قلت أريد عفد جرهر يكوث على مرادكاء 
زنفق بلير نص بارهس 7935 إلى انناب باسم (الطليقة الجديدة؛ بيدما يستخدم نع 83/000 اسم «الخليقة لاني , 
فك 
4 
(35)) 
رمه 


161 رق 2 ملم؟ ث3 6عزاقه بم بأله< 8 
5 ,م ,2 .له الا( /ه 459 ,م ,1 :101 8 
دفة .ل0) ,3663 مأعوط 

ذة .101 


حلفا 


ديفبا إيدراث 


(01) البيث الأخير من اللفصيدا مانتبس من القرأن 1119 1)؛ الفويل للمصلين!, وقد أرقف الداعر ‏ بلا توقير الرسالة علي رأسها بإسقاطه الأية القرية الالية, 
«الذين هم عن صلاتهم سأهوذ . 
(81) لمة مائدة مهمة للطرل التى تعكس بها نصرص ألف ليلة المكقوية أداء الرواة للحكايات؛ فى 
١ 199,‏ 191 ,(1988) 2 2 1 .همه ,1] مداه رد .هن أوراطمفظ بممتعمدمت م0 مط نماطواا! مداطدعم م" رممامانا مومع 


(21) فلمو ابرممدوظ أه روعادلا ,,مولك ,© ,جاع) وماااقه؟ لمعماية)! معامت! عط ها رااجلاهمم© الووملحة 1 اسه الدوهو)! رميوع دمللظ تريداة 


4 61 بخ ,1977 
ناه .124 - 122 102٠‏ ,جع .(1975 ,لاالديع دلولا لمدبعوك! ,.عداك ,5 ,زع) وملاافم؟ وله؟ اسنامهةة ططباعت؟ مم1 ,مابره14 مطدعمموم)! #القنة)ة 
نك ,164 .م ,2 أ0؟ 3401 ,ع 4627 بم 1 .إ0؟ 8 
ركم ١‏ 978 ,إن ,3663 ماتوط 
رثام) 07 .م ,3 .له 1410 قدية 49 .م ,2 .إ0؟ 8 :936 بأه4 ,3663 ماتةط :161 ,2,2 . 104 1ل4ة فته [46 .م بآ بأما 8 
يرهة) .8 ,701.2 1411 اه 461 .م ,1 .مم 8 
زؤة) 04 .م بط .له ملام 
الى .124 .2 ,1 .اه 8411 :204 ,م ,1 .له؟ وعفله] 
للف ١12‏ 30,321 ,29 ,هم ,1 .8804 144 ,143 .وم ,1 لد معقام! .ع .ه م3 
قاف 157 م2 أ الل .كه :459 .م ,1 ,او 8 
فل 1 81 01 
للف 1 يا 


زناف 8 67 ,ع) ماهوا ونط؟ مظا انهه تامصمكة ,(515 ,م) أعا0)- ورهاة مظا فشة نعم ,(503,م) "ترون ,(468 ,م) ممادء مطا للخ ":1 ,بأد 8 
.(126 .2) 3نقت05 هه أممطمه!1 14 ,(181 .ز) تلسعقه8 أن وعدم ع1 ,(176 ,م) تعطهل] له السدة عوجما 16 ,(173 .م) اعتسية له :2 ١0‏ 


١‏ تععمع لم وهو :0) مإوطه 65 دامع موق 
لق 23 م ,1 أه؟ 8 :526 ,8 ,2 له 8 :275 .لهك ,6152 113 (وتممتمداط ٠‏ له منومطامل815) امطما3 
ل 01 ,6152 115 نوعطم 
رف 16 شام 
١‏ 7 .أ0] ,3653 قل ملعو" :408 .ل5؟ ,1 365 ناز اعوط 
نفد 503 .م ,11م 8 :368 - 367 بوم بآ .اه 8 :564 - 362 .هم بآ مادا 8 
في 35-6 .وم ,(1978 باتالممعطام :مه 0180 مملد1 أ جموساة م1 بلعم انعطام 
فيل 20.1 .00 61.1401 :460 ,ع ,1 لم 8 
كك 924 .اه] ,3663 ماعو 
زو ,6 - 00,9265 
لف 1 31 ,01.1 8 :267 - 366 وم ,2 .لو 8 
١‏ 1 م2 بأو 30 
رد 9.459 ,101:1 18 
روب .122 ,114 ,83 ,81 نمم بآ .أم؟ ممماما بع به و4608 


لف 


ابزيس خلف فناع شهرزاد 
أساليب فن الخص الصرى 


وطرائق انتشاره 


حسن طلب٠‏ 


قال سعيد بن غانبة: كدث بحبضرة المأمرن حعى قال وهر فى قبة 
الهرا: لعن الله فرهون حين بقول: ليس لى ملك معمرة؛ فلو رأى 
العراق ! فقلت: يا أمير المزمدين لا تقل هذا فإن الله عر وجل قال: 
«ودمرنا ما كان يصنع فرعرن وفرمه وما كائرا يعرشون:: فما شك 
يا أمير المزمبين بشى دمره الله هذا بقيعه ؟!؛ 


(إيزيس ٠.‏ أبن المهسرب منك ومن أوزبريس ؟!؛ ١‏ 
كانت هذه صيحة الشاعر الألمانى «جيئه؛ فى مواجهة 
الحصار الإيزيسى الذى لم ينل منه الزمان حتى لو بلغ 
مغاث القرون؛ ولا المكان ححتى لو قامث دونه القارات 
والصحارى ومحيطات! وكيف يفلت الإنسان من حصار 
يضربه عليه ضميره؛ أر من قيمة تترجم وعبه العميق 
بالحل والخير والجمال؛ منل أن اكتشف هذا الوعى ذانه 
فأدرك الإنسان لأول مرة إنسائيئه على ضفاف النيل منل 
سبعة آلاف عام ؟! 


ىو شاعر وئاقد مصركىا. 


وليس غير إيزيس من يرمز بججدارة ونبل إلى هذا 
الوعى» إيزيس الإلهة بين السشر والإنسانة بين الآلهة, 
ليزيس الزوج الوفية والأم الرووم؛ إيزيس حاملة مشعل 
الحضارة وربة النور فى مواجهة قوى الشر والظطلام؛ إيزدس 
الخالدة البافية إذ يذهب غيرها وبضيع فى الزحام؛ إبزيس 
الشابئة المرابطة حين ينهزم الأخرون وتخور شكالمهم؛ 
إيزيس الأملة مهما تكالبت عليها الملبطات وهجمت 
دواعى اليأس؛ إبزيس أول من خخرج من مصركى ننتصر 
للحياة على ا موث» إيزيس الساحرة المدحولة التى لاتتفد 
حيلها ولايجدب خيالها؛ ألم تعحول إلى أمرأة عجوز كى 
تخترق الحصار المضروب عليها من مجمع الآلهة 


لف 


حسن طلب 


للحيلولة دون وصولها إلى ابنهسا ١حورس»‏ فى أثداء 
الفصل فى نزاعه مع (ست!؟ لم ألم تتحول إلى فثاة 
لامئبل لجمالها كى تغرى ١ست؛‏ وتنئزع منه اعترافاً 
بحل ابنها حورس فى لقب ١إله‏ الموتى» دوله؟! لم إلى 
عصفور غربد بصدح بأغنية النصر على أغصان شجرة؛ 
وأخيراً إلى تمدال حجرى بلا رأس كى نواجه عقوق 
الابن وانفعاله الأهوج فى لحظة غضب قائلة ١7‏ ؟! 
إنها إيزيس؛ نفيم على الأرض فتشيع فيها الحب 
والطسأنينة: وتحسرس نيل مصر وتدفع عنه الوحتوش 
والكواسر حتى لقد مات أكثرها عطشا (' ثم تعرج إلى 
السماء فتصبح النجم شديد اللمعان سوبدو 4م50 كما 
عرفه المصريون؛ أو الشعرى اليمائية قنائئاة كما عرفئه 
الشعرب سن بعدهم"؟) لانكاد لسلعم فى السماء حنى 
يشدفق النبل بالفيضان فتنئعش البلاد وتخصب الأرض 
'نؤنعم"العفير أعلى البلاد وأدناها١‏ إنها إيزيس حامية القيم 
الممسكة بعرى الدين؛ فحين مزق :ست؛» النصوص 
الدينية وتركها نهبا للرباح؛ جمعتها إيزيس الية وضمت 
أجزاءها بعضاً إلى بعض من جديد؛ كما يروى عليئا 
بلوتارخوس ووطا مانام (!) فى معادلة رمزية للرواية 
الأخرى التى جمعث فيها الإلهة أشلاء زوجها أوزيريس؛ 
بحيث لانعرف أين الرمز وأبن المرموز فى هذه المعادلة 
الموحية؛ وليس مهما أن لعرف بقدر ما هو مهم أن 
نستكمل بعداً جديداً من أبعاد هله الأم الرمزبة لكل 
فرعون من ملوك مصر كما يشير منطوق النصوص”**, 
ولكل إنسان كما يشير مضمونها ومغزاها الإنسانى 
الحميم؛ ألم نكن إيزيس أما مثالبة فى رعايئها ابنها 
حورس وحمابئه إلى أن شب عن اللطوق وأصبح قادراً 
على مواجهة خصم أببه؟ فهى إذن رمز الأمومة على 
إطلاقها وعنوان الحماية للأطفال جميعا 7؛ ولا بمكن 
أن تكون كذلك إلا إذا خمرجث من الحدود المصرية إلى 
أبنائها فى كل مكان؛ على اختلاى أجناسهم. 


يفف 


كان السشر كلهم أبناء إيزيس بمعنى من المعائى 
كأنها أصبحت الدموذج الأصلى0160772:ه بتعبير يولج 
7.8 للأم الإلهة الحامية؛ القائمة مند الأزل كما 
بدل المعنى المباشر لاسمها ! وقد عبر الإغحرين عن 
هله الدلالة حين ادعوا إيزيس لأنفئسهم وضموها إلى 
آلهتهم؛ فجعلوها ابنة لإله الزمن كروئرس 0606 فى 
رواية ديودير المفلى8, أو للإله بروميئبوس نآ 
قناع ظاءةة فى رواية بلوتارخوس""!؛ أو للإله هيسرمس 
#عومءة المثلث العظمة (أو النسمة أو الحكمة) » 
وألبسوها الفناع الإغربنى ‏ فأصبحت إيزيس هى ديميئر 
امع كما أصبح أوزؤريس هو ديونيسوس -[52101 
وانتشرت عبادئها خحث اسم (عبادة إبلرزيس -8180 
فلد؛ كما ألبت ذلك العالم الفرنسى بول فوكار 
وميد 5 00١‏ وأيده علماء أخرون. 

ومن الفناع البوئانى إلى القداع المسيحى؛ يدأ 
فصل جديد فى قصة تمولات إيزيس؛ لتختلط عبادئها 
بما كان يسمى «العبادة المريمية (:هاولنة34) 2١١١‏ نسبة 
إلى السيدة مريم العذراء؛ بعد أن بسطث حمايئها على 
عبادها وأباعها فى روما وبومبى لم بعد ذلك فى سائر 
أوروبا؛ حيث لانزال بقايا تمشالها فى كولونيا 
فائمة"١1)؛‏ مع عبارة على فاعدة التمثال تقول اليزيس 
التى لانفهرعاء1؛10 لهأهة؛ ؛ ولم تفقد إيزيس خلف كل 
هذه الأقئعة أيا من خعصائصها؛ فهى دائما راعية الأسرة 
وحاسية الزواج؛ وداعية الحد من الشهوات الجامحة 
واللذات الجارفة 21. فالأفئعة تتعدد ولكن الوجه يظل 
واحدا» ولايكلفنا ذلك أكثر من أن نتزع القناع لنرى 
الطلعة الإيزيسية نفسهاء فى كل مرة؛ واضحة لا تخطلئها 
العبن. 

ووففتيا الآن ستكون أمام قناع جديد من أننعة 
إبزيس؛ ورجه الجدة فيه أننا لم نتعود على النظر إلى وجه 
شهرزاد؛ بطلة (ألف ليلة وليلة)؛ على أنه قناع يخفى 
وراءه الوجه الحقيقى القديم؛ الذى هو الدموذح الأصلى 


إيزيس خخلف قناع شهرزاد 
00 


لكل امرأة تتحدى المصاعب وتفتحم الغفاطر فى سبيل 
إفرار الأمان واستعادة الح ونشدان الوئام العائلى؛ كلما 
لم تتعود على أن ننظر إلى شهربار على أنه الإله (مست) 
وقد عاد إلى أصله الآسيوى 2147 فى زى ملك يقيم كل 
ليلة طننسا وحشيا بتبرير واه من الرغبة فى الالتقام؛ وهو 
طقس وحشى يختلط فيه الشبق الجنسى بالعطش إلى 
الدماء؛ بحيث لا يعود الفعل وممارسة الجدس سوى 
مظهرين لفعل نفسى دميرى واحد؛ وهو فعل ترتفع 
دلالئه من مجرد قل الزوججة التى يينى بها شهربار كل 
ليلة» إلى إثناء البشر جميعا عن طريق إفناء النساء؛ بما 
يحول دون التزاوج والتئاسل قاطبة. , 

ويحيلنا هذا الفعل الشهربارى العدمى إلى أسطورة 
إنقاذ البشربة من الفناء التى تعلق بها المصربون؛ فتناقلوها 
عبر الأجهال ونقشوها على جدران مقابرهم كى يشير 
بها من طرف خفى إلن الميل الإنسائى نحو الشر"!) 
المغالاة فى لاقام وحب التنكيل بالأخمرين والبطش 
بهم كلما سدحت الفرصة. وإذا ككانث عناية ارع) 
الإلهية قد تدخلث فى هذه الأسطورة لتستدقل ما تبقى 
من البشر من بطش «حتحوره؛ فإن العناية الإلهية أيضاً 
هى التى أرسلت إبزيس فى قناع شهرزاد؛ كى تسئتققل 
البشرية من بطش شهربار؛ كأن البشرية لانكاد تنجو دائما 
إلا بما يشبه المعسجزة فى كل مسرة من المراث الثى 
تعرضت فيها لخطر الفناء! أو لنقل ؛ بما يشبه السحر. 

وحديث السحر يعود بنا من ججديد إلى [يزيسا 
بلك التى عرفت بأنها العظيمة فى أعمال السحرا؟ا؟, 
وإذا كانت فد جربت مند القديم ألوانا من الطقسرس 
السحربة فى صراعها ضد قوى الشر بطريقة يعز فهمها 
على غير المصربين؛ فإنها ستجرب من لف قناع 
شهرزاد سحراً جديدا بصل إلى أفهام البشر كافة؛ وبأخعد 
بمجامع قلوبهم؛ فيصبحرن هم وشهربار مسحورين 
مأخوذين بما تلقيه الساحرة الصباع على مسامعهم من 
غرائب الحكاياث وعجائب القفصص. 


كيف يكرن الفص سحرا؟! ليس هذا بالسوال 
الى يمكن أن بلقيه سامعو شهرزاد؛ فسؤالهم المتوقع: 
كبف لايكون؟! ومع ذلك؛ فليس السحر بالنشاط 
الغريب على الفعاليات الإنسانية الأخرى؛ فهو كما 
يعلمنا فريز إما أن يكون سحراً نظربا ل12606068؛ فهو 
حيندل يشتبه بالعلم؛ أو عمليا لهعلامة:2 فهو يلعبس 
بالف ”"23. وإذا كان هذا الرأى يصدق على ظاهرة 
السحر بشكل غام, فإله يصدق يشكل ناض على الجر 
المصرىي القديم , 

تعلق المصريون القدماء بالسحر وأمنوا به. تشهد 


على ذلك الممارسات الشعببة الئى تحئل فيها الرى 


والتعاويذ مكاناً مركزيا إلى الحد الذى جعل المصربين 
غامضين دائماً أمام الشعوب الأخعرى التى أساوث 
فهمه.14)؛ ولم تعرف عن حيائهم الررحية فى الغالب 
إلا مظهرهاء؛ فائهمت أفكارهم الدينبة بالاستغلال 
والجسمود. مع أن الدرس الحديث ألبث أن الأساطيسر 
الديئية المصرية كانت من المرونة بمكان» فد السعت 
لعأويلات وتمويرات شتى؛ فعملت بذلك على إذكاء 
الخبال وحضت على الإبداع!؟21 بما تركثه من 
مساحات مفتوحة للإضافة أو الحذف؛ وقد أدى ذلك 
فى النهاية إلى تمول هذه الأساطير من مجرد موضوع 
دينى إلى موضوع للتسلية والإمناع'''" بفسضل ما 
تنطوى عليه من حبكة قصصية ثمتعة. 

إن سبيل البحث عن الأصول الأولى لحكايات 
(ألف ليلة وليلة) أصبح اليوم فى حماجدة إلى جهود 
جديدة نضاف إلى الجهود التى عبد بها الرواد الأوائل 


. هذه السبيل؛ ونخص بالذكر الجهود التى نمث حوالى 


عشرينبات هذا القرن على بد الألمانى إبدو ليمان 8050 
الممطاان ؛ وربشسر 6#لامقة0.8 وزميلهما جوزيف 
هوروفيئز نه إعددة الذى نشر عام 1418 بحا رد 
فيه الأشعار الواردة فى (ألف ليلة ولبلة) إلى أصولهاء ثم 
بحا أخعر عن نشأة (ألى ليلة) عام 17191517" وكان 


ريق 


حسن طلب 


أوسشروب منماة0 قد نشر دراسئه الأساسية عن (ألن 
ليلة وليلة) عم 6 ولم ينقل شئ من هذه 
الدراسات إلى العربية ى فيما تعلم ‏ حتى هذه اللحظة! 

ولابشكل البحث فى الأصول الفرعولية ل(ألن 
ليلة وليلة) إلا جائبا واححدا - أو لنقل اماهاً واحداً من 
اتجاهاث عدة ‏ يمم الباحثون أوجههم إلبها. وإذا 
مااستشنينا الأراء النادرة الشاذة التى بميل أصحابها إلى 
إلبات الأصالة العربية لحكايات (ألف ليلة) كما ذهب 
صيوليل 0.8 مثلا ”"؛ فسون محمد أن أغلب 
الباحثين عن مصادر (ألف ليلة وليلة) ند يمموا 
أرجههم صرب أسيا ليبحثوا عن ضالئهم فى العراث 
الفسارسى والهندى؛ أو صوب أرروباء على نحو ما فعل 
المستشرق جرونيباوم اااناةا6 نم6 00/ا.0.58 الذى حماول 
أن برد - بغير قلبل من الشتعمسن - بعض الموضوعات 
القصصية فى (ألف ليلة وليلة) إلى مصادر يونانية 9" , 
ومهمئنا هنا أن نمتحن المصدر الأفريقى ممثلا فى أقدم 
حضارة إنسانية؛ لافى أفريقيا فحسب؛ ولكن فى العالم 
كله, ألا وهى الحضارة الفرعونية فى مصر القديمة. 

إن الغرض الذى نطرحه هنا يتلخص ببساطة فى أن 
مجموعة حكايات (ألف ليلة وليلة»؛ فى بنائها الفنى 
العام وفى كثير من موضوعاتها وتفنيات سردهاء تعود إلى 
نظائر أندم من التشراث القصصى للحضارة المصربة 
القديمة؛ غير أن إلفاء الفروض شى؛ وامتحانها شئ آخخر. 
ويهمنا قبل أن نمضى فى امتحان هذا الفرض» أن نشير 
إلى أنه لبس ججديدا نماما فى مجمال الدراسات الثى 
تناولت أصول الحكايات الشعبية والحخرافية؛ فمنل ألبتت 
الكشر ف الجديدة والدراسات الحديئة فى علم المصريات 
لإوهامامرع8 أن هناك تراثا مصريا فى القصص يفوق ما 
عداه من فروع الأدب الأخصرى!!"'؛ وأن كشيسراً من 
نصوص هذا الثراث الفصصى ترجع إلى تواريخ أقدم من 
مثبلائها لدى الشعوب الأخرى؛ من ذلك الحين أصبح 
علماء الأدب الشعبى يسلمون بالأصول المصرية لكل 


لقف 


القفصص الفسديم؛ خاصة ذلك الذى يدور حول 
موضوهات السحر واللصوصية وأصناف الحيل 
اغختلفة”*"؛ ولاشك فى أن الفضل الأول فى ذلك يعوو" * 
إلى السفر النفيس الذى نشره المصرولوجى الرائد ماسبهرو 
ونه جامما فيه كل ما وصلت إليه بده من 
نصوص؛ فراد بهذا العمل الذى سد ألن جاردئر 
م 0م بأنه أرفع ما وصلت إليه أعمال ماسبيرو- 

الطريق لكل من كثبوا بعده عن الأدب المصرى القديم 
عامة؛ رالقصص على وجه الخصرص» ومن هؤلاء 
جاردئر تفسسسه وأدرلف إرمان قات8.م 
وبلاكمان القلاتتاعة|8.8.م الذى نشر عام ١9‏ كتابا 
عن القصص المصرية فى الدولة الرسعلى رو ملغفن0 
(5101169 180] » ثم نشر جوسئاف لوفيفر عام 445 
كستابه عدوممة '1 عل عومنامييج8 ممادمع اه تمسمم8) 
(ناوادم ماع . وقد أفاد فيه من المحارلات السابفة» 
خاصة محاولة ماسبيرو: وأضاف مائم اكثشافه سن 
نصوص قصصية جديدة؛ غير أنه وقف عند لهاية العصور 
الفرعونية بعيد الغزو الفارسى؛ فلم يضمن كتابه القصص 
الشعبى البطلمى الذى جمعه ماسبيرر: ولم يجمع 
الفصص المصربة التى وصلتنا عن طريق غير مباشر من 
خلال اللخطوطات الإغريقية أو النبطية؛ أو حمئى من 
خلال كتب الرحالة والمؤرخين وعلى رأسهم هيرودرت 
م01 . ولم يترجم إلى العربية ‏ للأسف - من كل 
هله الدراسات والنصوص المهمة وغيرها مم لم ذكره؛ 
سوى كتاب لوفيفر الذى اشعمل ترجمة كاملة لسئة 
عشر نصاً مابين رواية وفصة قصيرة: مع مقدمة لمخايلية 
مستقلة لكل نص» فضلا عن المقدمة النقدية المهمة التى 
عالجث القفضايا العامة التى تثيرها هذه النصوص. أما 
المصربون المتخصصون فى هذا الميدان» فلم بقدموا عملا 
واحداً متكاملا عن فن القص عند المصربين إلى الآن» 
ولا حنى عن الأدب المسرى الفسديم بشكل عام» مئل 
العمل الرائد البنبم الذي قدمه المرحوم صلهم حسن ونشرة 
فى جزئين عام 1448 بعنوان (الأدب المصرى القديم) . 


ا يسيس سحل قلاع شهرلاة 


وفى مقدورنا الآن أن نعد بضعة وعشرين نصا 
قصصيا من التراث الأدى لمصر القديمة؛ هى خلاصة 
ماتم ححتى الآن من جهود علماه المصريات؛ بما بدل 
على أن فن القصة يأنى فى الصدارة من فنون الأدب 
المصرى القديم من حيث كونه أبمد هذه الفنون أصولا 
وألبتها قدمأء فوق ما يمتاز به من حسن الصياغة ودقتهاء 
لم متابعة الفكرة وتطورها 0 ولم يكن نطور الأدب 
عامة والقصة خاصة مكنا دون تطور اللغة الهيروغليفية 
من صورتها العقليدية الأولى إلى صورة أكشر حيوية 
ومروئة» بعد أن تسربت إليها الروح الشعبية والتعبيرات 
العامية 7')فتحولت إلى ما يسميه علماء المصريات 
«المصرية الوسيطة هعاتروظ 8014116) التى ازدهرث فى 
الفئرة مابين عام 6 ١99400‏ قبل المبلاولة؟؟, 
وتميزت بكونها لغة مركزة وأنيقة ذاث نظام كامل ودفيق 
للعسجيل الكتابى؛؟"). أما التجديد الحقيقى للأدب فقد 
كان مرتبطا بجعل لغة الحديث هى نفسها لغة الكتابة 
الرسمية فى عهد أخنانون!”"". وفى هذا الإطار يمكدنا 
أن نتحدث بثقة عن وجود كتاب قصة بمعنى الكلمة 
فى مصر القديمة؛ خاصة بعد أن ألبتث بحوث عالم 
المصريات الروسى كوروسئوفتسيف 480ا1600201) عن 
الكعابة فى مصر القديمة؛ أن مصطلح الكاتب لايقف 
مدلوله فى الحضارة المصربة عند مفهوم الناسخ كما كان 
شائعاء ولكن يثمناه إلى مفهوم الإنسان المكشقئف 
المسعل10”؛ بما يقرب من مصطلح «المؤلف»؛ كما 
تفهمه من ثقافتنا المعاصرة. 

غير أن وجود كثاب القصة لاينبغى أن يصرف 
انتباهنا عن الحقيقة المعروفة حول انتشار الأمية بين عامة 
المصربين فى ذلك العهدء فإذا أضفنا إلى هذه الحقيقة» 
حفيقة أخرى معروفة أبضاء هى أن القلة المتعلمة لم يكن 
مسموحا لها بارئيساد مكتبات المعابد فى أغلب 
الأحوال”؟*)؛ حيث تتوفر الكتب الأدبية والدينيةء وصلنا 
إلى ننبجة فحواها أن وصول القصص إلى الجمهور؛ أر 


بمعنى أصح عملية التلقى؛ ما كانت لنتم على نطاق 
واسع إلا من خلال راو وجمهور من المسدمعين: كما 
ظل يحدث طوال المصور فى تلقى الملاحم والحكايات 
الشعبية. ولم يكن عالم المصريات الكبير أدولف إرمان 
ممتحةءث مجانبا الصواب حين لاحظ أن الشاعر الذى 
يرنقى دكته العالية فى المقاهى البلدية؛ ليس سوى امتداد 
لتقليد مصرى فديم؛ يعود إلى صورة الشاعر القصاص 
الذى كان يتحدث منذ القدم إلى الشعب فى الشوارع 
والطرقات؛ حديثاً بلمس فيه آلام الئاس وأمالهم: مستمدا 
مادة قصصه وشعره من -حياتهم أولاء ومن حياة الألهة 
والأبطال والملرك ومغامرات الرحالة ثانيا. وبرى إرمان 
برهانه على هذا فيما وصلنا من قصص مصرية قديمة؛ 
ذلك أن الشاعر/ القاص المعاصرء يتحدث فى الغالب عن 
شخصيات تاريخية لها مكائتها فى الشجاعة والكرم 
والبطولة؛ كالظاهر بيبرس أو هارون الرشيد؛ وكثير من 
القصص المصرية القديمة ينحو أيضاً هذا المنحي'”"", 
نفيها من القصص التاريخى قصة (سنوحى) و(فتح يافا) 
و(سياحة ونأمون) وغيرها من قنصص يدور حول 
شخصيات الفراعنة الأبطال مثل سقترع وتختمس 
الشالث؛ هذا إلى جائب القصص الخيالى وشنصص 
الغرائب والمعجزاث والفصص الدينى» فضلا عن القصص 
الذى وصانا من خلال مخطوطات قبطية مثل قصة 
(فمبيز) ورقصة (نقطائب) وقصة (ييتوبسئس) وقصة 
(الكاهن خاموسى)!2"2: وغيرها مما ترجم إلى اللغاث 
الأجنبية كالإتجليزية والفرنسية والأمائية ولايزال مجهولا 
عند قراء الأمة التى أبدعته , 

نحن : إِذْك» أما تراث تصعى غنى ومتبرع» وإن 
كان غير معروف لأصحابه؛ فإذا علمنا أنه مع الغنى 
والتدوع بمناز بكونه أندم إبداع إنسائى وصلنا فى هذا 
الباب من كل الحضارات القديمة؛ بما فى ذلك حضارة 
النهرين والحضارة البابلية ©'2: أصبح من حقناء بل من 
حق هذا العراث عليناء أن نقف لنتأمل التألير الذى من 


و 


حمسن طلب 


المشوقع أن يكون هذا الشراث قد تركه على المحاولات 
القصصية التالية؛ خخاصة فى قصص الشعوب الشرقية 
القديمة» وبشكل أخص مجموعة (ألف ليلة وليلة» . 

لفسد كان لعلم الممصريات فضل تعريفئا بهذه 
النصوص التى كان الزمن قد طواها لقرون. أما كيف 
هاجرت هذه النصوص إلى الثقافات الأحرى تأسهمت 
فى تشكيل الخيال الإنسانى وإمداده بزاد لابنغدء فهذا هر 
شأن علم الأنشروبولوجيا؛ حيث تتكفل إحدى نظريائه, 
وهى النظرية الانتشارية «تهمهفعدة21: ببيان ذلك. 

والاتعشاربة واححدة من النظريات التى تفسر نشوء 
الحضارات وتطورها إلى جائب النظرياث الأخمرى التى 
تتعارض معها جزئيا أو كليا؛ مثل الوظيفية ص 
كاله دمن والتطورية تقأدمناناأه:8 . وما يهمنا منها هر 
الجانب الذى يعرف بالانتشار الثقافى -دةكئ2 اسطاية 
الذى يقوم على فكرة أساسية فحواها الإقرار بالندرة 
النسبية للاختراعات الجديدة؛ ما يجعل أرجه الشبه ببن 
النقافات امختلفة يسود بصفة عامة إلى الانتشار من 
مركز أصلى» أكشر ثما بعود إلى الاخشراعات المتوازية أو 
اللمتسقملة 0 بدليل ماكان قد لاحظه جورج 
نيبور:نادام0.0!1 من أنه لابمكن إراد مثل واحد عن قوم 
متوحشين وصلوا إلى المدنية وحدهم ”"! دون مدد من 
أية أفكار خارجية تنتشر إليها من مركز حضارى أعلى أو 
من مراكر عدة؛ والحجج الدامغة المؤيدة لهله الفكرة 
مبسوطة فى مؤلفات رواد الانتشارية الأوائل؛ مثل جرايئر 
#امم0.تاوالأب شمسيدت :1/5618 واللسورد 
رجلان قةاوعسآ؛ وغيرهم سس القائلين بهجرة 
الأفكار'4؟ ونفسير التاربخ على أساسها. 

وقد تفرعت عن النظربة الانتشارية العامة؛ نظرية 
أخرى جديدة بعود الفضل فى ظهورها إلى تطور علم 
المصريات من خلال الاكتنشافات الأثرية الجديدة 
والدراسات التحليلية الرائدة التى قدمها علماء المصريات 
الأوائل . وقد أصبحت هله النظرية تعرف بنظربة 0الأصل 


هف 


الواحد للحضارة». ولأن ذلك الأصل الواحد عند 
أصحاب هذه المدرسة ليس سوى مصرء فقد أصبحث 
هله المدرسة تعرف باسم «الانتتشارية المصربة»؛ أو 
١المدرسة‏ المصرية فى الانتشاربة؛ كما يسميها جمال 
حمدان!73/, ومن أعلامها: إلبوت سميث تانهة )منلكا 
و واج. بيرى865 .ل/7ا و و.ه. ريفز 659/انا1 .7/.131آ, 
الذين ألبتت بحولهم الأثربة لقعتومادممطعحة أن معسر 
هى البلد الذى نركيه كل الحقائق موطنا للحضارة؛ وهى 
المصدر الأول للوحى المتجدد الذى ألهم الحضارات 
لمجاورة خلال قرون كثيرة ؟2. وقد أصبح بالإمكان 
تتبع مسار الحضارة المصرية فى ألناء تغلغلها إلى أقطار 
العالم كافة بفضل الدراسات التفصيلية الكثيرة التى 
قدمها هؤلاء الرواد؛ بحيث ارنسمت فى النهاية خريطة 
دفيقة لعملية الانتشار المصرى الذى يمئد جنوبا إلى 
السودان لجلب الخشب والصمغ؛ ويصل إلى قبائل 
«السانشواة فى أوغندا ”١؟)‏ وروديسيا وبقية المناطق فى 
أفريقية الوسعلى؛ ثم يمشد شمالا إلى كريت واليسونان 
وجزر بحر إيجة؛ وبنجه شرقا إلى كنعان (فلسلين) 
وسورية والأناضول؛ لم إلى الجزيرة العربية بحا عن 
البخور والذهب؛ ومنها إلى باب المندب ثم إلى رأ 
الخليج العربى ؛ حيث نم تأسيس مستعمرة مصرية كانث 
ذات أثر كبير فى قيام الحضارة السومريتههاة »8 
والعيلامية 5118168 بحثا عن النحاس واللازورد!؟؛؟. 
وتسئمر موجات الائتشار المصربة لتتوغل شرا حتى تصل 
برأ إلى شمال الهند””): بيدما كانت موجة أخخرى قد 
عبرن المحيط حثى وصلت إلى الشاطئ الهددى عام 
.1" . ونستمر موجات الانتشار المصرى إلى 
الشرق برا وبحرا حتى نصل إلى جنوب شرق آسها 160 
ومشارف المحيط الهادى؛ وبالتحديد [ندوئيسيا والملايو 
وكورباء ثم البابان'1؟) والصين: كما يدل على ذلك 
بعض البحوث الححديشة؛ خاصة بحث الأسثاذ »2 
نت الذى ألبت أن الحضارة الصينية ترجع أصولها 
إلى مستعمرة أقامها المصريون هناك؛ كما نوحى بذلك 


الأكوام الهرمية التى عثر عليها فى الصين فى منطقة 
#سيالج فوة التى تواجه أضلاعها الجهات الأربع الأصلية 
كما فى الأهرامات المصرية. وثما يؤكد انتسماء هذه 
الأهرامات الصيئية إلى الحضارة المصرية؛ أن الصينيين 
أنفسهم لايعرفون عن بناها شيا ”"1). ولاريد أن نسشعر 
أكثر من ذلك فى تتبع الخريطة التفصيلية التى رسمها 
العلماء الانتشاريون لتوغل الحضارة المصربة غربا وشمالا 
فى أوروها إلى الجزر البسربطائية؛ حيث عشروا هناك 
على ثمرات ححجرية ##«نتتهط ودمآ على طراز المدافسن 
المصرية ل44», إلى غير ذلك من شواهد أثرية فى بلدان 
أوروبية أخرىء مما قد يوقع فى الظن بأن هناك تضحخهيماً 
للتأثير المصرى يروج له الانتشاربون؛ فقد لاحظ جمال 
حمدان أن هناك مبالغة إما بالإيجاب أو بالسلب فى 
تقييم دور مصر الحضارى!؟!», غير أن ما يعصم 
الاتشاربين من شبهة التضخيم أو المبالغة؛ هو أنهم ليسوا 
شعراء متحمسين أو فنانين مفتونين بالحضارة المصرية 
فهم يتركون لخيالهم العنان؛ بل هم علماء لايعرفون إلا 
الدليل المادى والقرينة الأثرية» وإذا كان هناك من نقد 
يمكن أن يوجه إلبهم؛ نهومافعله جوردون 
تشايلد عغالك.0 حين دفع بأن القرينة الأثرية وحدها 
لاتكفى لإلبات عمملية الانتشار إثبانا قاطعآ (*2: أما 
الحديث عن التضخيم أو المبالغة فهو غير ذى موقع هناء 
لأن الاععدال قد يصح له أن يكون فضيلة أخلاقية؛ 
ولكن لايجوز أبداً أن يصبح فضيلة علمية. 


وقد وجدث المدرسة الانتشارية صدى لها فى علم 
الفولكلور, فأصبح القول بانتشار الأساطير والخرافات» بما 
تنطوى عليه من حكايات شعبية؛ اتجاهاً أساسيا (1*) له 
أنصاره؛ وهو الالتججاه الذى ساد حديثا نحت اسم «نظربة 
الاستعارة9", وعلى الرغم من الاجاء الآخر المقابل 
الرافض فكرة البحث عن المنشأ الأول؛ وهو الاتماه الذى 


تزعمه بيدييه أكه2*78: فإن فكرة المقارئة بين 


00 
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النقافات وعناصرها الختافة ظلت دائماً مغرية بالبحث 
والتتقيب عن المصدر الأول وعن الآلياث والقوائين التى 
خمكم انتقال العناصر الثقافية أو هجرنها من ذلك المصدر 
الأول إلى مناطق أخعرى. وقد أسفر الجبهد المبذول فى 
هذا لجال عن كشف حقائق بالغة الأهمية لما نحن 
بصددهء فقد لبث مثلا أن الجماعات البشرية تستطيع أن 
تقتبس الثقافة من جماعات تختلف عنها فى الأصل 
دون حساب للتشابه فى النمط الاجتماعى أو الحضارى 
العام؛ إذ ليس فى التكوين البيولوجى للإنسان ما يحول 
دوث وليك40“ وهذه هى القاعدة التى بنى عليها علماء 
الفولكلور رأيهم فى أن نشابه سوضوعات الحكايات 
الشعبية فى الثقافات الختلفة» إنما يعود إلى الصلات 
العاريخية بين هذه الثقافات؛ وليس إلى القرابة أو الأصل 
العرقى المشترك!**2؛ وتعمثل تلك الصلات فى التجارة» 
وير مثل لها ما قامت به الشعوب المتاجرة» كالعرب 
واليهود؛ من دور ملموس فى نقل الحكايات الشعبية 
والأساطير!5*©. وتمثل الحروب والهجرات؛ شأنها شأن 
التجارة؛ قئوات أخخرى للانتشار؛ قد لاتقل أهمية عن 
القنوات المعروفة . 

لقد عرفناء إذن؛ أن تراث مصر يحتوى على قصص 
بالمعنى الحقيقى للكلمة؛ كما يعبر دريكون 5:!0008 
وفانديييه #نلعة/ فى عملهما المشترك؛ وهى قصص 
مليئة بالروح والخيال؛ فالتاريخ والسحر والشخيل المحض 
مزوجة فيها بسب متساوبة”7*». وعصرفنا أيضاً أن هذا 
القصص هر الأقدم فى الجانب الأكبر منهء فلم يق إلا 
أن نعرف الكيفية التى انتشر بها هذا الثراث القصصى 
كى يسهم فى تكوين مجمرعة (ألف ليلة وليلة»» درن 
أن يعنى ذلك إنكارا لإسهامات الشعوب الشرقية . 
الأخصرى؛ من هنود وفرس وعربء فى صيافة هذه 
المجموعة والإضافة إليها. 

وربما لاجد صعوبة كبيرة فى توضيح التألير 
الحضارى الذى تركته مصر على جيرانها الأثربين في 
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الجزيرة العربية والشام. وقد شمل هذا التأثير مجالات عدة 
تتوزع بين الدين واللغة والعمارة والفنون بشكل عام عن 
طريق الدشاط الحربى والتجارى وربما عن طريق الهجرة 
أيضاً. وقد سلك هذا النشاط طرقا أصبحت اليوم معروفة؛ 
جحيث لبت أن مصر منط أواخر الألف الرابع قبل الميلاد 
عرفت طريقها إلى الجزيرة العربية وبلاد ٠برنت»‏ على 
الساحل الأفريقى من خلال وادى الحماماث ثم البحر 
الأحمر'ه*. والحديث عن الصلة بين فبائل العرب 
البائدة من ججهة؛ والمصربين القدماء من جمهة أخرى» 
لايزال بشغل الباحثين فى ضوء القسرائن الألرية النادرة 
التى يواجهها كل من يريد أن يعرف شيئا عن نلك 
القبائل البائدة التى ذكرها القرآن الكريم تحت أسماء؛ 
«عاد) والمود00؟* وأشباههما من الفبائل الغامضة 
مثل!العماليق) و9جرهم! وإلى حد ما (خزاعة). 
ولايحتاج الأمر فى إلبات العناصر الثقافية المشتركة إلى 
كل هذا الجهد الذى يصرفه بعض الباحئين للتدليل 
على أن المصربين الفراعئة هم أصل العرب العارية'"5), 
أو فى الانماه المضاد ‏ لإلبات أن العرب هم أصل 
المعسربين!١1؟.‏ فالانتشار الثقافى لايحئاج كى يتم إلى 
الأصل العرقى المشترك؛ وكل ما يعنينا فى هذا المقام هو 
وود الفرائن الدالة على ذلك الانتشار. ونحن» فى حالة 
الصلة التاريخية بين المصريين القدماء والعرب؛ لدينا 
الكثير من القرائن فى مجالاث شتى؛ فبقايا المعابد فى 
البمن ندل على أنها كانث مشيدة على طراز البازيلكا 
3 المستطيل الذى نطور فيما بعد إلى المربع » 
كذلك كان معبد «خور رورى؛فى «عمان0""', ولسم 
نكن «اللاث) سوى صخرة مربعة بالطائف255, وفسى 
الحبشة؛ على الجائب الآخر ينطبق الأمر على أقدم معبد 
هداك وهو ويحاة”2"4, والشموذج الأقدم لهذا الطراز 
المسمارى هو ابتكار مصرى”*'". وقد انتقل النحث فى 
الجبال من مصر إلى الجزيرة العربية كما جاه فى التتزيل 
عن أصحاب الحجر؛ «وكائوا ينحتون من الجبال بيونا 
أمسين7770). وما تركه لنا ١الأصطخرى؛‏ من وصف 


لدلفا 


لهذه الجبال المنحوئة 7) لابدع مجالا للشك فى 
أصلها المصرى؛ بل إن المؤرخ اليمنى (نشوان الحميري» 
يخبرنا عن موضع باليمن فيه بناء عجيب؛ والغربب أن 
اسم هذا الموضع هو (هرم:!214؛ فهل يكون هذا الاسم 
لصحيفا أو تخوبرا لاسم مديئة مصرية الطراز هى ارما 
ذات العماد التى لم يخلق مثلها فى البلاد؟! 
ولو تركنا العمارة والنحت إلى العقائد الديئية؛ فإن 
الملاة التى بين أيدينا يضيق عنها المقام؛ ويكفى أن ننظر 
إلى التوحيد المصرى وفكرة علق العالم من الكلمة إِذْ 
فال له: كن, فكان2630: وغير ذلك من الأفكار الدينية 
الفاسفية التى ظهرت منذ الأسرة الأولى فى منف حوالى 
اف مم. قبل أن نظهر فى المسيحية والإسلام بعشرات 
الفرون. أما عبادة الشمس التى لايشك أحمد فى أصلها 
المصرى؛ فقد صارت هى ديانة (همدان('!) من عرب 
الجنوب» بل لقد مر وقت كان فيه لفظ (الإلهة) مرادفا 
للفظ (الشمس)؛ كما يدلنا هذا البيث الجاهلى!!" ؛ 
تروحنا من اللعباء عصراً ' 
تأعجلنا الإلهة أن تؤوبا 
وحين لنكشر الديائة بعيدا عن موطنها الأصلى؛ 
فإنها تججلب معها بالضرورة أساطيرها وطقوسها وأدابهاء أو 
على الأقل بعض ما يلاثم الوطن الجديد من النصوص 
الدينة والأدبية. وإذا صح أن الصة قد خمرجتث من 
عباءة الأساطير الديئية'""؛ فلنا أن نتوقع حجم التألبر 
الأدبى الذى يمكن أن يصحب انتشار الأساطير المصرية 
بين ربوع العرب العاربة. وتشير ككئب الأخبار إلى شبوع 
هذه الأساطير لدى هذه القبائل؛ خخاصة تلك الثى قامث 
على أصر البيث الحرام فى مرحلة من اريخها مثل 
١جرهم؛‏ و( خزاعة»؛ ولعل ماكان معروفا عن هذه القبيلة 
الأخيرة مس أنها كانت؛: 
شيط بعلم العرب العاربة والفراعين العتاهية 
وأخبار أهل الكتاب؛ وأنها كانت تدخخل 
البلاد للتجارة فتعرف أخبار الداس7؟ , 
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بصلحم مثالا لإحدى الطرق التى اتدشرث بها الأساطير 
والقصص المصربة؛ ولكن السؤال الذى يراجهنا هنا هر 
وأين إذن صدى هله الأساطير فى التراث العربى القديم؟ 

لفد وقف الإسلام ميل اللحظة الأولى وقفة حاسمة 
ضد «أساطير الأولين) التى لابد أنها كانت شائعة لدى 
عرب الجاهلية كما نفهم من النص القرآَى نفسه؛ بل 
إن مصطلح «الأساطير) كان معروفا لدى الجاهليين قبل 
نزول القرآن كما نفهم من كلمة قالها الشاعر اهضرم 
«عبد الله بن الزبعرى؛ قبل إسلامه! يهجر بها «قمسى 
ابن كلاب» أبا اكبيد 

ألهى نصيا عن الجد الأساطور 

ورشوة مثل ماترشى السفاسير 
وأكلها اللحم بحا لا خليط له 
وقولها: رحلت عير» أنت عير 

وتشبر الأساطير فى اشتقافها اللغرى إلى ما هو 
مسطور من النصوص على الجلد أو على الحجر أو ماشابه 
ذلك من مواد أخخرى تتبحها البيئة. وهنا نستطيع أن نضع 
أبدينا على وسيلة أخعرى انثقلت بها الأساطير المصرية؛ 
بخلاف وسيلة الانتقال الشفاهى عبر رححلات التجارة؛ ألا 
وهى النصوص المكتوبة؛ خخاصة تلك المنقوشة على الحجر 
حسب الابتكار المصرى. وقد أشارث كتب الأخبار إلى 
لفى أثرية من هذا الدوع فى الجزيرة العربية؛ لعل أهمها 
على الإطلاق هو الكثاب الذى وجدوه منقوشا على 
الحجر فى مقام البيت الحراء'*/ ولانعرف الآن عن 
مصبره شيئناء كما لانعرف عن مضمر الأساطير 
والمصص التى كانت زاد السمر مذ أيام (جرهم؛! 
ضاع ذلك كله أو أغلبه فأصبحنا كما يقول شاعر هذه 
القبيلة البائدة ٠‏ مضاض بن عمرو الجرهمى00, 

كأن لم يكن بين الحجون إلى الصفا 

أنيس ؛ ولم يسمر بمكة سامر 

وبترول القرآن الكريم» أبدلت العرب بقصس 

السمر هذه قصصا آخر مقدساً هو «أحسن القصص؛ 


حسب التعبير القرنى. أما القصص المادنس» فلم يعد له 
مكان فى هذه اللحظة الأولى من عمسر الإسلام على 
الأقل؛ حيث حمل الرسول صلى الله عليه وسلم على 
«المتهوكين؛ اللين يكتبون القصص غير الإسلامى وأندر 
من يقسربهم من المسلمين؛ وخمدع أبوبكر الناس حتى 
بجمموا له مابين أبديهم من كتب؛ فلما جمعرها 
أحرفهاء ثم حرم عمر على الناس تقييد العلم؛ أى 
تسجيل أى نص سوى الفرآن فى كتاب؛ ححثى لو كان 
حديئا شربفاً من أحاديث الرسول الكريم!'2؛ ولابد من 
أن يكون جانب كببر من الثراث الأسطورى والفصصى 
المدون قد ضاع فى هذه الحرقة الكبيرة لاسيما القصص 
الوثى المدنس الدى لايخالجنا شك فى أن معظمه كان 
وافدا من الحضارات القديمة فى وادى النيل والنهرين» 
مادامت فصص أهل الكئاب؛ خخاصة بنى إسرائيل؛ قد 
ظلت محفوظة فى القرآن؛ وإذا كانت مصرء كما جاء 
فى حديث نبوى رفعه ابن عباس هى (عش إبليس 
وكهفه ومستقره؛, كما أن السند هى (مداد 
إيلجس 240 ؛ فليس لنا أن نتوقع فصصا يبقى مما يوحيه 
الشيطان أو بمليه على أتباعه المصربين والهدود. 

على أن الصراع بين القصص المقدس والقمصص 
المدنس لم يحسم نهائياً» فما ربحه الفصص المقدس لم 
يكن سوى الجولة الأولى. وإذا كان المسلمون الأوائل قد 
أحرفوا الثراث الأسطورى والفصصى المدون غيرة منهم 
على القرآن؛ فإنهم لم يكن لهم من سبيل على ما وفر 
فى قلوب الناس ورسخ فى الذاكرة الشعبية مما يتناقله 
الناس فى مجالسهم وبروونه فى أسمارهم. وسرعان ما 
رفع الرارى أو القاصءءااء؛ 5:9 الإسلامى فى النقيضة 
التى فصل القول فيها العلامة همايون كبير #أطهكل]؟! 
فأبان كيف كان هذا الفاص يفم بس شفى رحى ؛ ريم 
الإسلام الأساطير7؟!) من ججهة؛ ونفور الئاس من الوعظ 
الأخلاقى الجاف المباشر من ججهة لالية؛ فلا خااص 
أمامه من هذا المأ إلا بأن يلجأ إلى الأساطير والفصص 
ليحارب رواة الأساطير وسمار اللبالى المتهافتين على 


فا 


حسن طلب 


غرائب القصص وجاذبية التشوبسق » بالسلاح لفسيه » فإذا 
لم يجد فى التاريخ شيدا من ذلك؛ اخشرعه هو 
اخعراعا 400 , 

يسدمر الصراع بين القصص الدبنى أر المقدس؛ 
والفخصص الديوىي 1 المدنس» على طول التاريخ العربى 
الإسلامى؛ فى ملحمة إنسائية شائقة؛ لو شمر لها باحث 
من أولى البأس لترجمها إلى ملحمة علمية رفيعة؛ فرعي 
وأوعى » وأمئع 0 ولأوضح لنا قبل ذلك وبعلهة 
السياق الذى يمكن أن نرصد من غسلاله السداخل 
والفاعل بين الشراثين القصصيين العظيمين: الدينى 
والدنيوى؛ ملل نترجحمة (كليلة ودمنة) لم (بلوهر 
وبوذاسفى)410) و(ألف ليلة وليلة) فى أيام «المأمون) أو 
«المنصور؛ كما تذكر سهير الفلماوى”4؛؛ إلى مسا 
أسفرت عنه هذه العرجماتث من رواج نصمى على 
المستسوبين الدينى والدنيبوى. فعلى المستوى الدينى» 
اشتعلت حمية القصاص فأطلقوا لخيالهم العنان وقد 
لمسوا ما للقصص من تألير هائل على نفوس البشره وبلغ 
بهم الشطط فى التأليف القصصى إلى الحد الذى حذر 
مله اأبن الجوزى» فى كقعاب دال هو( تلبسيس 
إبليس)427), فالخبال الفصصى لايوجد إلا حيث يوجد 
الشيطان!؛ ومع ذلك فقسد ذابت الحدود ببن الخيال 
الدببى والخيال الشعبى (الفولكلورى) فى القص؛ كما 
يمدو بالذات من قصة المعراج المروية عن ابن عباس بما 
لحفها من إضافات القصاصين الجهولين”؛8؛ ونحهالات 
المتصوفة فى آثار هم التى استلهمت الإسراء والمعرا(40), 
أو فى القصص الصوفى الخالص مثل (رصالة الطير) لابن 
سينا (ورسالة الطيسر) للغسزالى و(الغسربة الغربية) 
للسهروردى؛ وكذلك لابنبغى أن ننسى ما يتداخل مع 
الفصص الدبنى والصوفى من قصص فلسفى يدمثل فى 
قصة (سلامان وأبسال) وقصة (حى بن يفظان). أما 
القصص القصيرة المؤلفة بهدف الاعتبار والعظة؛ فهى 
كشيرة؛ نشير منها إلى كثاب (أنس المسجون وراحة 
الممزون) لأبى الفئح إن البحثرى الحل 400 ولم ب 
بعض هذه القصص من أهداق أخصرى كالترويح 


رق 


والتشوبق؛ على مالجد فى كتاب (الفرج بعد الشدة) أو 
فى كاب (المكافأة) لأبى جعفر أحمد بن يوصف!47) ور 
فى كتاب (مختصر روئق المجالس) لابن يحبى الميرى(40) 
الذى اقتبس عنوانه من ككاب أقدم لابن عبد البر 
الفرطى هو (بهجة امجالس وأنس امجالس وشحط الاهن 
والهساجس)210'؛ ولعل المفابلة بين «المجالس» فى هله 
النوعية من القصصء («اللبالى؛ فى (ألفى ليلة)؛ لاتخلو 
من دلالة ريما نشير فى ججائب منها إلى الرغبة فى 
إخلال الأدب الأصيل محل الأدب الدخيل؛ والشاهد 
على ذلك مائل فيما اعثرف به صراحة بعض المصدفين 
العرب الذين راعهم إقبال الئاس على كتاب قفصصى 
متسر جم مثل (كليلة ودمئة) , وهالهم ١إدمانهم‏ على 
قراءنه واجتهادهم فى حفظه وصدوفهم عن ديوان كلام 
العرب وحكمهاة”'"' مما يشى بالعقاء كل من الوازع 
الدينى والحافز القومى فى المعركة الدائرة بين القصصين 
المقدس والمدئس. وكان لابد أن يمضى وفت طوبل قبل 
أن بدرك الممسكر المحمافظ أن الفنون والآداب والعلوم لا 
يمكن أن يقف فى طريق انتشارها أو فى هجرنها عائق 
الفومية أو حاجز الدين؛ ولعل أخخر درس فى هذا الإطار 
هو الفشل المدوى لمحاكمة (ألف ليلة وليلة) ومحاولة 
مصادرتها فى مصر قبل بضعة أعوام . 

وهذا النسيج المعقد لتطور القصص الدينى وتشعبه ١‏ 
يقابله نسيج أخر لايقل تعقيدا على مستوى القصص 
الدنيوى الذى ١‏ ييرأ هو أيضاً من شائبة الأهداف الديئية 
الوعظية أحيانا؛ أو الأهداف السياسية فى أحيان أخرى؛ 
حيث يمكن تأوبل (ألف ليلة وليلة) على أنها مرجهة 
د الشعوبية؛ ومؤكدة للخطل العربى الإسلامى الذى 
يؤمن بوحدة مس91 , غير أن هذا حديث أخر يطول 
تفصيله؛ ومكانه فى غير هذا السياق؛ لاسيما إذا أخيذنا 
فى الاعثبار بجائب (ألف ليلة) كل القصص الأخرى 
الموضوعة بالعربية؛ الثى تشكل معها جبهة النصص 
الدنيوى؛ أى الإنسائى؛ مثل كتاب (ألف جارية وججارية) 
وكتاب (ألف غلام وغلام) وكلاهما للأمير على بن 
محمد بن الرضا الطوسى”""؛ والكئاب الذى يبرز ما 


إبزبس خلف قناع سشهرزاد 
سس سس مم 


جاء فى (ألف ليلة) من الفبحش والائعهاك والخلاعة؛ 
(حكاية أبى القساسم البغدادى) محمد بن أبى المطهسر 
الأروي217, وكثاب (الحكايات العجيبة والأخبار 
الغريبة) الذى حقه المسعشرق الأمائى هائز لير مشعة؟ 
عنوبةا (214, وغير ذلك من الكتب التى يغلب فيها 
الخيال الإنسائى على أى اعتبار أخلائى أو دينى ؛ فتتجاوز 
الترغيب والترهيب إلى الغاية الجمالية الأرحب. 

وهكذا بيدو أن البحث عن الأصول مهمة لايمكن 
نجازها على نحو أوفى بغير نظر إلى الفروع؛ غير أن 
الخيط الذى يمكن أن نمسك يدايئه؛ قد يتعذر علينا 
الإمساك بنهايئه؛ إذا كانت له نهاية على الإطلاق! 

ل 

لقد أنحنا أعلاء إلى ما أنبهه العلامة «إليوث 
سميث؛ من أن المصربين وصلوا إلى الهند منل أقدم 
العصور عن طريق البحره وعن طريق البر مرورا بأرض 
النهسرين وأرض فارس» وقد حان الوقت الدى يجب أن 
نقف فيه قليلا أمام هذه الحقيقة التى سدمهد لنا الطريق 
فى رحلة الكشف عن الظروف الحضارية والتاريخية التى 
ساعدت على اتتشار القنصص المصرى شرقاً إلى هذه 
المناطق البعيدة نسبيا. وقبل أن نخوض فى ذلك يجب أن 
نتبه إلى أن هناك من العلماء من يتمسك بأن الهدد هى 
الموطن الأول' لفن القصة؛ رأهمهم بينفىم8 8" 
وتلاميذه؛ ولكن علماء المصريات يردون بأن «بيفى! لم 
يكن يعلم شبها عن الثراث المصرى القصصى'"", 
وهم كذلك من يرد بعض القصص المصرية القديمة 
إلى مصدر بابلى كما فعل جاستون بارى 5أئ1.08؛ غير 
أن علماء المصريات بدفعون هذه المرة أيضاً بأن بارى وقع 
فى خعطاً مزدوجء فقد اعدمد على بعض النصرص التى 
لم تصلنا إلا عن طربق غير مباشر من خلال اهيرودوت) 
وغيره هذه واحدة؛ والأخرى أنه حين اعدمد على النص 
الأصلى: فانه أن يميز الإضافات التى لحف بالنص عبر 
العصور ' لاسيما الإضافات ذات الطابع الأسبرى؛ مثل 


(خحصلة الشعر) فى قصة (الأخسوان) ؛ وهى إضافات 
بانوية 519 فى نسيج القصة لايصح البحث من خلالها 
عن المصدر الأصلى لها. 

لفد كان وصرل المصسرهين إلى أراضى الهدد 
وشواطها فى الدولة القديمة مجرد بداية لانتشار الثقافة 
المصرية؛ وقد تلت هذه البداية اتصالات أخرى موئقة 
تاريخيا تعود إلى عصر الإمبراطورية المصرية فى القن 
الخامس عشر قبل الميلاد؛ فقد عبر تمس الثالث إلى 
شرق الفراث بأسطول كبير من المراكب التى جهزها 
الفرعون على شاطى لبنان لم حملها شرقا على العربات 
ليعبر بها الفرات؛ وليس من المعقول أن يثم هذا الجهد 
إلا إذا كان الهدف هو التوغل إلى مسافات بعيدة شرقا» 
وقد حفظت لنا الآثار لوحة يواجه فيها الفرعون قطيما 
من الفيلة مكوناً من مائة وعشرين فيلا '214, ولاينبغى 
أن يحدث ذلك إلا فى أرض فارسية على مقربة من 
الهند؛ وقد نيت بعض الأثار التى تشى بتأير فرعونى 
واضح إلى العصر الدى رآها فيها الرحالة «أبو دلف؛ فى 
القرن الرابع الهجرى؛ منها القصر الهائل محكم البنيان 
الذى بناه أحد العبابعة 49 الذين استماروا الممردات 
الشفافية المصرية ونشروها فيما حولهم؛ ومنها المقابر 
الفارسية المنحوئة فى الصخر غرب مدينة برسيبوليس ومنها 
مقبرة ادارا الأول » وهى جميعامن طراز المقفابر 
المصعية ل ومنها «الآثار العجيبة والأبية العادية التى 
تار منها الدفائن كما تار بمصر) 1١!‏ )؛ بعبارة أبى 
دلف نفسه. 

ولابنبغى أن ندسى فى هذا السياق أن اللغة المصرية 
الفديمة انتشرت لافى سائر أصفاع الإمبراطوربة الفرعونية 
فحسبء بل أيضا إلى كثير من البلدان الأخخرى المتاءممة 
للإمبراطورية» مثل اليونان وقبرص كما تشهد القصة 
المصرية (كوارث ونأمون) ؛ حيث نضل مركب ونأمون 
فى عرض البحر المتوسط فتحمله الأمواج إلى جزيرة 
فبرص» هناك وجد من الأهلين من يثفاهم معه باللغة 
المصرية ٠*7‏ )؛ والحق أن اللغة المصربة كانت فى عصر 


إقرف 


حسن طلب 


٠‏ الإمبراطورية فى وضع يشبه نماما الوضع العالمى للغة 
الإتجليزية فى أبامنا هله كما يفول سليم حسه3"9) 
وكان اتعشار اللغة المصرية على هذا النطاق الواسع فى 
العالم القديم؛ يعنى أنتشارا للدين والأساطير والآداب 
المصرية! فحيث تنتشر لغة ماء لابد من أن تلب ممها 
لقائتها. 

ويعلمنا الانتشاريون أن الانعشار لابد له من مرسل 
لديه مايغرى الآخرين باقتباسه؛ ومستقبل لديه استعداد 
للنقل. وإذا كنا فد تمدئنا حتى الآن عن المرسل؛ نما 
شأن المستقبل ؟ وما مدى استعداده لتقبل الأفكار والآداب 
الوافدة؟ ويمفينا الأنشروبولوجى الشهير (رالف لينئونة من 
عبء التفكير؛ حين يخبرنا بأن الهندوس كان لديهم 
الميل دائما لتقبل الأفكار الفنية والأدبية دون الاختراعات 
المادية التى يعتبرونها من الأمور الثافهة فى الحياز (361), 
وإذا عرضنا هذا الرأى على ما أخيذه الهنود عن المصربين 
فى القصة؛ تأكدت صححه؛ خخاصة إذا مالاحظنا أن أكثر 
ما راج لدى الهنود من نيمات قصصية؛ هى تلك التى 
ندور على الخوارق وأعمال التقمص والسحر؛ وقد ترك 
لنا الأديب الرمزى موريس ميترلنك فى كتاب (الضيف 
المجهول) وصفا للأعمال السحرة التى يهواها الهنود 
ويقبلون على مارستهاء؛ فجاء هذا الورصف مشابها لما ورد 
فى بعض القصص المصربة القديمة التى كان للسحر فيها 
حنضور بارز'*"٠)‏ ويصدق على قصص الحيوانات الأمر 
نفسه. غير أن كثيراً من الدارسين يردون هذا البوع من 
القصص إلى أى موطن باستشناء مصرء وإذا وجدوا شبها 
بين أمشولات لمان وخحرافات إيسوب جعلوا الأولى 
مصدرا للثانية؛ مع أن المصدر الأصلى للعملين كليهما 
قائم فى مصر مئل عصور بعيدة كلما لاحظت عالة الآثار 
كريستيان نوبلكو (1505), وما هذه إلا مجرد أمثلة لتجاهل 
غير مبرر لايمكن الدفاع عنه, 


«#َ 


تتشكل مجموعة (ألف ليلة وليلة) كما هو معلوم 
من قصة إطاربة تنتظم مجموعة من القصص الفرعية؛ 


ضرف 


وهذا بناء بسيط لاتنقص من بساطته أو تزيدها كثرة عدد 


القصص الفرعية أو قلئها؛ كما لابفعل ذلك أيضاً طول 


هذه القصص أو قصرها. فإذا وجندنا هذا البناء البسسيط 
نفسه متحففًا فى عمل قصصى أندم من مجمرغة (ألن 
لبلة وليلة) بكثيرء فلن نستطيع حيتدط أن نفلت من إفراء 
المفارلة» فإذا وجدنا بعد ذلك أن هذا الممل الأقدم 
يندمى إلى الثقافة المصربة التى عرفنا طرائق التشارها إلى 
شعوب الشرق؛ كان لنا أن نطمكن عمليا إلى ما وصلنا 
إلبه من قبل عن طريق النظر. 
هذه الفصة المصرية القديمة التى امعبسث (ألن 
ليلة وليلة) بناءها هى مجموعة قصص كانت مدوئة على 
بردية أصبحث معروفة بأسم بردية «وستكار مقعادء /11) , 
وتتشالى هذه القعسص داخخل قصة إطارية بطلها الملك 
خموفر من فراعنة الأسرة الرابعة؛ وهو هنا المروى عليه 
الذى يقابله شهربار فى (ألف ليلة وليلة). غير أن هذا هو 
ماييدو فى الظاهر؛ لأن الدعابة السياسية لملوك الشمس 
من ألباع ارع) الذين سيحكمون بعد الأسرة الرابعة» 
لانلبث أن تتكشف فى نهاية المججموعة المصرية؛ فالمروى 
عليه إذن هو الجمهور المقصود بهذه الدعاية؛ وهذا هو 
أبضاً مالكشفل عنه قصص كثيرة فى مجموعة (ألى ليلة 
وليلة)؛ لاسيما القصص الثى تدور حصول الخلفاء 
العباسيين'"٠".‏ أما رواة قصص ١وسككاره‏ من أبناء 
خوفر؛ فقد نوحدوا فى شخصية شهرزاد؛ غير أن هذا 
التحول لايغير كثيراً من واقعة التناظرء طالما أن فعل السرد 
مازال يشوم فى الحالئين بوظيفده الرمزية» فى إطار من 
الهدف الظاهرى المنصوص عليه صراحة فى المجموعتين؛ 
ألا وهو نسلية الملك والتسسرية عنه, ولنصغ إلى مقارنة 
لوفيهر بين العمله ٠١80‏ 1 
(يحوى هذا الخطرط (وستكار) مجموعة من 
القصص ربط بعضها ببعض برباط مصطنع؛ 
بحيث نكون فى مجموعها نوعين من الفصة 
ذاث الطبفات: على لمط قصة الحكماء 


لاماي 0ك 


السبعة وقصص (ألف ليلة وليلة) وقد فقد 
ا الجرء الأرل سن هله القفصص» إلا أنه 
بمفارتها بأعمال أدبية أخمرى أحدث منهاء 
يمكن أن تتصور ماكانث تموبه؛ فكما أن 
شهرزاد فى قصة (ألف ليلة وليلة» تقوم على 
تسلية دليازاد وزوجها شهربار بئصة تسج 
خيوطها كل صباح قبل الفجر؛ فإنك جمد 
الملك المصرى أمازيس يدعو من يقص عليه 
شيئا من قصص الغرام وقد شرب ولمل فى 
اللبة الماضية؛ وهر يفول صراحة: (أنا فى 
حالة سكر شديد ولا قدرة لى على أن أشغل 
إلى بأى شئ فى العالم) . وقبل عصر أمازيس 
بقروثك مد الملك ١سنفروا‏ وقد صوره أحد 
الفصاصين وهو يدعو فى يوم كان يشعر فيه 
بالضيق» الكاهن (نيفروهرا؛ نهر أفدر رجل 
فى مصر على القيام بعسلية الملك وهكذا 

ولدت قصة (النبوءة)). 
وليست مجموعة «وستكارا هى الوحيدة التى اتخذث 
هذا البئاء الفصصى ا مركب من مسسشويين؛ نهناك 
نصوص أخعرى من القصص المصرى جرت على هذا 
البناء نفسه؛ ولذكر منها هنا نصة (الواحى) الئى 
اشتهرت باسم (الفلاح الفصيح) ؛ فهى أيضا تقوم على 
مجموعة من الشكاوي عددها تسع! وهى تعثالى داخعل 
إطار سردى عام يربط بين هذه الشكارى جميعاً 
ويننظمها معأء كما لاحظ لوفيقر؟'١2.‏ وتجد هذا البناء 
ذانه فى قصة حوارية بين إيزيس وتفنوت!'١١؟‏ التى تتكرر 
فيها مجموعة من قصص الحيوانات داخعل حكاية إطارية 
كما هو الشأن فى الأعمال القصصية السابق ذكرهاء بل 
إن عالم المصريات سليم حمسن!!١١)‏ يدرج قسصة 
(الغريق) ضمن هذا البوع من البناء القصصى. وأول 
مايلفت نظرنا فى نكرار هذه البنية المركبة فى القصص 
المصرىء هو أن هذا التكرار لابد له من أن يعسبر عن 


إيزيس خلف قناع شهرزاد 


نموذج قصصى أحبه المصريون حين انحدر إليهم لأرل 
مرة من أسلافهم:؛ فحاولوا أن يفلدوه فيما أنشاره من 
تصص جديد عبر العصور التالية للدولة القديمة؛ كما 
أحبوا سمات أخخرى فنية فى الحث والعمارة؛ فحافظوا 
على تقاليدها بوصفها ميرالاً خاصاً بهم وحدهم. فإذا 
ظهرت هذء البنية القصصية بعد ذلك فى مجموعة (ألن 
ليلة وليلة)؛ فلا مجال لدكران التأثير المصرى الواضح» 
لاسهما إذا وضعنا فى الاغتبار بعض العناصر الأخرى فى 
العقنية الفصصية المشتركة مثل البداية والنهاية. فالفصة 
المصرية تبدأ عادة بجملة واحدة هى: افلما استضاءت 
الأرض عند طلوع النهار...»؛ وهى تنتهى غالبا بخائمة 
سعيدة بننصر فيها الخير على الشرء وقد يضيف الكانب 
المصرى عبارة تدل على أن القصة انتهت هكذا (طبقا لما 
وجد مكتوبا) . 

وإذا كانت شهرزاد تمسك عن السرد مع طلوع 
الفجر, أى فى اللحظة التى يستضئ فيها القاص المصرى 
فيبداً قصته؛ فلاينبغى لهذا التضاد أن يخدعداء ولاينبغى 
له أبضاً أن بنسينا الدلالة الدينية لضوء الشمس (رع) فى 
بدابة الفصصس المصرىء مما لاحل له عدد الناسخ 
الإسلامى ل(ألف ليلة وليلة) . أما نهاية القفصة؛ فهى 
على الجانبين تختفى بالدلالة الرمزية لفعل الكتابة» حين 
لانخلو من ظلال قدربة (لو كتبت بالإبر على أماق 
البصر لكانت عبرة لمن يعتبر) . 

ولم تكن البنية القصصية هى وحدها كل ماقدمه 
الشراث القصصى المصرى! فهناك عناصر وتيسمسات 
مضمولية؛ كما أن هناك حبكات قصصية مصرية أعيد 
إنتاجها فى مجموعة (ألف ليلة وليلة). وربما نستطيع أن 
نقدم معلا على ذلك بقصة من أوائل القصص المصرية 
التى نشرها علماء المصربات؛ هى القصة التى نشرها 
روجيه سبنة 1/817؛ ولدور حول حكاية أمير مصرى وقع 
فى غرام غادة حسناء فتبعها إلى منزلها؛ وكانت عليه 
أستار موهة باللازورد والمينا الزرقناء والخضراء؛ وكان 


يفلد ” 


حسن طلب 


بالردهة عدة سرر عليها أفمشة الكتان الملكى وكؤوس 
سْ الذهب الخالص مرفوعة على مناضد؛ فصبت الفثاة 
كأساً وقدمته إلى الأمير؛ فقال لها ليس هذا ما أريد لم 
وضعا الإناء جانباً» ولعطرا وجعلا يلهوان؛ لكن الأمير لم 
بر جسمها. وبعد أن فرغا من الطعام: أل الأمير 
بكململ من طول الجلوس وبقول للفتاة: هيا إلى ما 
اجعمعنا من أجله؛ فتقول له؛ إن جميع ما بالمنزل للك 
غير أننى ثقية ولست بغهًء فإن كنث حريصاً على مائريد 
منى فاكتب لى جميع ماتملك من المال والعقار فيقول: 
على بالكائب؛ ويحرر العطية. وبعد ساعة يأتى من يقول 
للأمير إن أولادك بالباب فتعخف إليه الفتاة وعلى جسمها 
رداء من الكثان الشفيف فيستشعر الرغبة مرة أخمرى» 
فتعيد عليه القول بأنها نفية وليسث بغي ولكنها تطلب 
عهدا بلا ينازع أولاده أولادها فى المال والمقار الذى 
كتبه لهاء فيعمليها العهد وبسألها إنالئه ما جاء من أجله 
فتكرر عليه الصيغة السابقة ونطلب إليه قثل أولاده حتى 
لايكون نزاع بينهم وبين أولادها. فيقول لدكن الجريمة 
التى أردث أن نكون؛ فتقتل الأولاد أمامه ونلقى بهم من 
النافذة إلى الكلاب والسنائير فتنهش لحومهم وأبوهم 
مازال يسأل الفثاة الوصال قائلاً فد نم لك جسيع 
ماطلبت؛ فتقول له؛ ادحل إلى هذه الغرفة؛ فيدخل» 
وبنام على سرير من العاج والأبنوس وتنام هى على حافة 
الس ,31١9‏ 

هذه قصة مصربة تربوية أراد بها الكائب المصرى أن 
يحذر الناس من مغبة الانصياع الكامل المدمر لصوت 
الشهوة. وتكاد هذه القصة بهذه الحبكة نفسها تتكرر فى 
الجزه الأول من قعسة (زين المواصف)7١21,‏ فليرجع 
إليها من شاء. 

ولانريد أن نستطرد فى نماذج تفصيلية أخرى 
ولكنا نكتفى بأن نشير إلى نماذج قصصية مصربة أخرى 
وجمدت طريقها إلى (ألف ليلة)؛ ومن يرغب فى ممزيد 
من التفصيل يستطيع أن يرجع إليها: 


"1 


)( 


ب١‎ 


(ج) 


فى قصة (فتح يافا) مد القائد المصرى يلجأ 
إلى حيلة يخدع بها قائد حصن الأعداء 
فيخشفى جنوده فى أجولة وبلاطف قائد 
الأعداء ححتى يسمح له بدخبول الأجمولة إلى 
الحصن؛ وحيندل يخرج الجنود المصريون من 
الأجولة لبفتحوا الحصن الذى استعصى 
عليهي!؟١1).‏ وفى هذا أصل مباشر لما قام به 
على بابا فى (ألف ليلة وليلة)”*211؛ فضلاً 
عن أنه يعتبر أصلا لحيلة فتح طروادة 1170 , 
فى قصة (الأخحوان) تراود الروجة العاشقة أغنا 
زوجهاء ولكنه ينكر عليها ذلك ويردها خائبة 
نتلجأ الزوججة إلى الانتقام منه بإبلاغ زوجها 
أنه هو الذى راودها عن نفس هسا فى 
غيابه'؟2. ولايحتاج الأمر إلى دليل على أن 
ماورد فى قصة «قمر الزمان؛14١)‏ يستلهم 
هذه القصة إما بشكل مباشر أو بشكل غير 
مباشر عن طربق قصة ١يوسف‏ وزليخاةء أو 
ايوسف وامرأة بوتيفار» كما وردت فى العهد 
الفديه !119 , 

فى قصة «الملاح الغريق» - أو «تماة الملاح» 
كما يقترح عبد العزيز صالد”*21؛ نشهد 
وصفا لغرق المركب ونماة الملاح بعد أن غرف 
جميع زملائه فقذفه الموج إلى جزيرة التنين. 
ولايشك أحد فى أن هذه النصة هى الأصل 
المباشر لمغامراث السندباد!'"!), فضلا عن 
أنها ألهمت الشاعر اليونائى هوميروس النشيد 
الخامس من (الأوديسا)0""). ويمكن أيضاً 
أن تلمح الشبه القوى بين أحداث هذه 
القصة وماجاء فى قصة «الأمير زين الأصنا 
والجزيرة المسحورة؛ فى (ألى ليلة) 0" , 
رقصة «الصدق والكذب!!!1١1'‏ المصسرية 
بطابعها الرمزى ندل على أنها هى الأصل 


0ك 


الذى أعذت عنه (ألف ليلة) نصة 'ابن 
المصدق» الذى يذهب إلى المدرسة فيشفوق 

على جميع أفرانه!*" 1" , 
إن الموضوعات والثيمات التى التشرث من مصر 
ودخلت فى نسيج الشراث القصمى لشعوب الشرق 
والغرب؛ تند عن الحصر؛ ففكرة العنقاء التى تنبعث من 
رمادها 17" وفكرة العصا السحرية التى متمقق المعجرات 
ونشق البحرء؛ وفكرة التشاطب بين الحيسرانات 


الهوامش, 


إيزيس نخلف قناع شهرزاد 


ولبشر20777؛ وكذلك التحول من حبوان إلى إنسان أو 
العكس» وكل مايشعلق بأعمال السحر وتلبس الجن 
بالبثش 15480 , إلى غير ذلك من عشرات الأفكار 
والحبكات الفصصية؛ كل ذلك من بناث أفكار الخهال 
القصصى المصرى. 

وقد لانحتاج؛ كى نكتشف ذلك إلا إلى أن ثمد 
أيدينا؛ ونزيح الغبار الذى طمر النصوص الأصلية وطمس 
على الذاكرة. 


)0 وردث ثولاث إبزيس فى الملحمة المصربة التى يسميها سليم حسن «الاصمة بين حور وسث!؛ بيدما بسميها ججوسناف لرقيفر «مغامرات حورس رسيث!؛ انظر 


لنص الكامل لهله لللحمة فى؛ 


أ سلهم حسن, الأدب المصرى القدم؛ جا ؛ مطبعة لجنة التأليف والرجمة والدشر: القاغرة 1348 ص١١‏ رما بعدها. 
ب - جوستاف لرليفر: رراباث وقصص مصمربة من العصر الفرهوني؛ ترجمة على حال » مراجمة أنر عبد العزيرء سلس الألف كناب الأول (57): مكنية 
مصر: القاهرة دءث: ص/8؟؟ وما بعدها, وانظر تلخيصا نفدي للملحمة فى! 
جى ‏ عبد العزيز عسالح: الشرثى الأدنى القديم؛ جب ؛ مكتية الأتملو المصرية؛ الزاغرة 1411 عي 14 وما بعدها. 
17 هلا هر ملظل معررفا عن إيزيس إلى زمن المسعودى المنوفى عام 71406ه: ركان اسمها عدده (بديرة) ؛ الظره 


ال مسعودى » أخبار الزمان» دار الأندلس؛ بمروث ورث»: ص!"17 , 


م ,اما عم :1974 بممملسا؟ بك ممدصمط]” ,(معمماء5 ممنوسيسناًاا مم ) إلوجهك امماعصة 2 مامطودز3 قصه ملهت) ه11 ,أ( عماس 

(4) 0 بلرثارخوس: إيزيس وأرزبريس» ترجمة حسن صبحى بكركاء براجعة محمد صر خطاجة؛ ملسلة الألف كناب الأولى (18): ار القلم؛ القاهرة د.ث؛ 
صها. 

لك لاقل انق .)رواسا 

زلف قاط 

97 «يردرره فيزدور الصقلى في مصر: ترجمة رهيب كامل» دار المعارف» القاهرة د.ث.» عن4؟, 

لي المرجمع السابل» عري94. 

()2 بلرثارخوس؛ إيزيس وأوزيريس؛ ص؟ رما بمدها 

إفلق عبد القادر حمزة: على هامش الفاريخ المصرى القديم جا ؛ مطابع الدعبء القاهرة؛ 1181 اص 87, 

للف 3,257 2آآ .0 يك ممسطامكة ,وعم ا بخ ,برط ممصعع0 مم1 حمه7 ,ممطهلافا؟ معام رهظ ,.3 بتممه1ة 


رحول الصلة بين إبزيس ومريم العلراء انظر أيضاء 


باروسلاف لدبرنى ؛ الدهانة المصرية القديمة ؛ ترجمة أحمد قدرى؛ براجعة محمود ماهر طهء هيقة الأثار المصرية» القاهرة 14810 : ع4 ١‏ ؟ وما بعلها. 
(11) أمرلف إرمان, ديالة معسر القديمة؛ ترجمة عبدالمتعم أبويكر ومحمد أنور شكرى؛ مكتبة مصطفي بابى الحلبى؛ القاهرة د.ث ص187 ٠,‏ كارن أيضاً: عبدالقامر 
حمزة؛ على هامش التاريخ المصرى القدم» جل 7؛ مطيعة دار الكتب المصرية؛ القاهرة 151١‏ ؛ ص8 , 


(15) بلوتارخوس؛ ص6 .١‏ 

(14) 0 عبد الأسيويوث الهكسوس الإله سبث نحت اسم اسونيخ). 

)١(‏ أحمد فخرى وبحسن جمال الدين مختار (المشرفان على التحرير) ؛ 
«أسطررا إثقاذ البشرية؛ . 


1 سيطرث إيزيس على كثير من العقائد والدحل الممارسات الغييية والصوفية 
لفلف 4 ريوع" اواعشناوخ ع1" رلمإسيو ١!‏ جم04 +15 


الليلف 


المرمرفة المصرية: مجلد( ١‏ ): ج١١‏ )؛ رزارة النقافة والإعلام ؛ الشاهرا دءتث: مادة ١‏ 


والسحرية» وتخيلها أنباعها أحيانا التكين: إيزيس البيضاء مقابل إبريس السرفاء؛ ألظرا 
ما وروجبمو2 لمعلعواة عه لمعلط 11 وجوه 1 كه ماع0) بم روميلمواء 1 


,2 ,1944 رم بق مدنو روملولامه مه عنهدك؟ .1.0 عاق , تمعد 


,5 4بم .1971 ريما بمممطيةة الطرظ مامه ,ملهمكة سعااويهظ ,.الامخظ بموفسظ 
(214 2 قارن أبضا ما جاه عن اكلارك) حول لحموض المصربين لدى الأسبوبين؛ 


8 ,1959 ,سموة د قهمة معسردط؟ باطروظ إمماعسم ذأ لم82 مه شاراة ,1.715 برايو 


نارفا 


حسن طلب 
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ولهذا الكتاب المهم ترجمة عربية ؛ انظر؛ 
- رندل كلارك؛ الرمز والأسطورا فى مصر القاديمة؛ ترجمة أحمد صابحة؛ الهيلة المصرية العامة تلكتاب؛ القاهرا غيارة! , 
(والترجمة العربية صس"8؟) 8.263 بلناذ1 
رودى بارث: اللدراسات العربية الإسلامبة في الجابعات الألمالية, ترجمة يصطفي فاهرء دار الكائب العربى للطباعة والدشر: القاهرة لالقار س6" . ١‏ 
وقد كان اإهنو ليدمان؛ أحد مناقشى رمالة الدكتوراه النى تندمث بها سهير الفلمارى عن أللفى ليلة وليلة؛ انظر تعربها واليا به فى : 
- ملاح الدين المنجد (مترجم ومحرر)؛ المسدشرفرن الألمان» ج(١)؛‏ دار الكتاب الجديد: يوروث 1187 ؛ مادا؛ (ليدمانية) . 
جوسناف لربرك: حضارة العرب؛ ترجمة عادل زعيتر: عيسى البابى الحلبى؛ القاهرة: 11474 س4 14, 
جرستاف فرث ججروليباوم؛ حنضارة الإسلام ‏ انظر الفصل الخاص ب« ألفى ليلة وليلة) , 
ألن و. لسورتر؛ البياق اييزفية في مقمر القهيمة؛ ترجمة تميب ميخائيل إبراهيم: مراجعة محرم كمال (سلسلة الألن كناب الأولى ب 44)؛ مكتية الأجملو 
المصرية؛ القاهرا ا#خارص"!١,‏ 
فربدريش فرث ديرلاين الحكاية الحراقية» ترجمة تبيلة إبراهيم: الألل كتاب» القاهرة؛ ذيث. 1485: ص١5‏ 14, 
غيب مبخائيل إيراهيم ؛ مشر والشرق الأدلي القديم ج؛ : دار المعارى ط7ء القاعرة 1455 صن141, 
جرن ولسرث؛ الحخضارة المصرية؛ ترجمة أحمد خرى؛ مكتبة الدهضة المصرية؛ القأهرة دث؛ ص8 
ا .5 ,1973 .نه لم3 ,قوع لرنواك انآ 01050 ,ننه نمه 0) ممتام يه نام عاق بععملفيه0 
جان بوبرت؛ معسر الفرعرلية ترجمة سعد زهران: مراجمة عبد الممعم أبويكر (سلسلة الألل “كناب الأولى١‏ ١)؛‏ مؤسسة سجل العرب؛ القاهرة 1455 : 
ص؟13, : 
المرجع المسابق + ص6#١,‏ 
ييلرذاء مسجزات غلم المصريات السرفييني؛ ضمن كتاب: الجاديد حول اللشرثي القديم جمموعة مؤلفين سوفييث:؛ ترجمة جابر أبى جابر وحائم الضامن؛ فار 
النقدم؛ موسكو /194) ص1 , 
أن شورنر: مرجع سابل صن 181 . ْ 
جمال الدين الشيال: الأدب المصرى القدم ؛ ضمن كناب : ثراث مصر القديمة مجمرعة مؤلفين» القاهرا؛ دار المختطف 1955 ش11 / ". 
جرستال لوفيفر» مرجع سابق؛ عن 
سليم حسن؛ الأدب المصرى القدم ج(١)؛‏ ص١١‏ . 
المرجع السابل ؛ ص"؟, 
حسن طلب؛ مشكلة القيم فى الفكر الفلسفى البرنائى وأصولها فى الفكر المصرى القديم؛ رسالة ماجيستير غير مدشورة؛ كلية الأداب ‏ جابعة القامرة: 
1 الفصل الخاص بالالتشارية. 
جسوردون نشايلد؛ العطور الاجسسمسافي: ترجمة لطفى اطيم؛ مراججعة كمال الملاخ؛ سلسلة الألف كتاب الأولى(845)؛ مؤسسة سجل العرب» الشاهرة 
تكلا ص98 ؟, 
جمال حمدان» شخصية مصر دراسة فى عبائربة المكان؛ ج.؟؛ عالم الكتاب؛ القاهرة :١541‏ ص97 / ", وقد أطلقت هله المدرسة على المصربين 
القدماء كما يوضح جمال حمدان اسم (أبناء الشمس؛؛ الذين نشروا عباد! الشمسى فى كل مككان وصلرا إليه؛ ولنا قفد أطلق إليوث سميث على الحضارة 
المصرية اسم «#حضارة الشمس رالحجر #تنناد علطا لطاع[ . ٍ 
و. ج. بورى؛ تمر الحضارة؛ ترجمة لويس اسكندره مراجعة على أدهم؛ سلسلة الألن كتاب الأولي (4578) مؤسسة روزاليوسف؛ القاهرة 1931 . 
.9 ,م ,1934 كمنهما ,له 250 ره © 2 ماله لا ,عالأمداوء8 عا" ما ,)ملاظ ,0 ,شائدمة 
101 مم بفا1 
لت يننا 
10 بلا 
.104 ,164 
و.ج. ييرى مرجع سابل ص١ ١١‏ |( "؟, 
المرجع السابل: ص8 ؟١‏ , 
صاحب هذا الكشف الملير هر الإتجليرى كرارشورد 0508054 ,0.0.5 ؛ انظر؛ ييري؛ عى 8١‏ / 41, 


جمثل حمنان: مرجع سابق؛ جب7. ص58 
.57م .1944 .0 يل عانة لا ,بوأمممطءععم لصة مموعهد ,.0./ا بعقالدك 


* 0.8.13 ,1953 ,233 'زالقيع اانا مل أعتاتتو ,معلك4 ها طتزلة رععمفاءا ,موعم 0 
وفارث أبضاً يورى سوكولوف: الفولكلور: قضاياه رتاريخه؛ ترجمة حلمى شعرارى رعبدالحميد حواس ؛ مراججعة عبدالحميد برلس ؛ الهيقة المصرية العامة للنأكييف 
والدشرء الفاهر1 517 ١‏ » ص 5١‏ رما بعدها. 
المرجع السابقل؛ ص ,١١١‏ 
روث بندكت! ألوان من لقافات الشعوب؛ ترجمة غمر الدسرقى وتحمد تحمد عبدالرحمئ وتحمد مرسى أبوالليل ؛ براجعة حسئ محمد جموهر: لجن البيان 
العربى : القاهرة اث ص””, 


يوري سوكولول ؛ مرجع سابق؛ ص97 , 


كت إيزيس خملل قناع شهرزاد 


المرجع السايل» ص!؟ , 
فبين دريونوث وجاك فاندييه؛ معصره ترجمة عباس ييومى ؛ مراجمة محمد شفيق غربال وعبد الحميد الدواخلى ؛ مكتبة النهضة المصرية: القاهرة دحت ء ص12 1 ٠‏ 
رب. إيصسرى؛ مقر فى الفصر الععيل؛ ترجمة رلذد محمد نير رتحمد على كمال الدين؛ مراجع محمد عهد لدعم أويكره سلسلة الألل كعاب الأرلن 
(3) دار نهضة عصرء القاهرة ١451‏ ننه 
سيد مظفر الدين نادلى التاريخ الحفراقي للقرآن؛ ترجمة عبد الخافى غنيم عبد القادر؛ مراجعة حمسن محمد جوهر؛ سلسلة الألف كتاب الأوأ(71)؛ لجدة 
ايان العرب : القاهرة 1400 1 ويعثبر هذا الكتاب ى مجمله: خخاصة من الفصل العاشر صى "1 حتى لهابته؛ من المماولان الرائدة التى عبرت عن وجهة النظر 
الإسلامبة فى دراسة الشموب البائد افتى اغندث عنها القرآن الكريم. 
سيد القمنى؛ الكبى إبراهيم والفاريخ الجهرل: سينا للنشر طذ(١)؛‏ القاهرة بواضع متفرقة. 
محمد غزة فررزة؛ غروبة مقر قبل الإسلام وبعلدة؛ المكتبة المصرية ل (؟)؛ يروث 1151 ؛ ص16 رما بعنها, 
سبتينو موسكائى : التشارات السامية القديمة؛ ترجمة السيد يعقوب بكر دار الكائب العربي ؛ القاهرة د.ث؛ مر/؟ ١‏ , 
المرجع السابلء ص 7١‏ من هواش المترجم, 
لمرجع لفسه؛ صس 1197 , 
محمد أثرر شكرى» العمارة فى مصر القلديمة؛ الهيئة المصرية العامة للتأليى والدشره القاهرة “اول صس١؟,‏ 
سورة الحجرء آية 47. 
الأصطخرى, المسالك والحمالك, فين محمد جابر عبد العال الحينى : مراجعة محمد شفيق غربال: دار القلم. القاهرة ١171‏ ؛ ص4" . 
نشوان الحميرى؛ شمس العلوم ودراء كلام العرب من الكلوم: طبعة وزارة الثفاقة والإعلام البمنية؛ صنعاء 141 ص4 ٠١‏ . وئما له دلالة هناء أن الملل 
يعلن على جرد (هرم! باليمن بقوله: :والهرمان بمصر فيها - (هكنا؟) ‏ بناء عجيب يقال إنهما فيران ملكين من ملوك مصر الأوامن؟. 
جيمس هنرى بربسنا» قط الفكر رالدين فى مصصر القاديمة؛ ترجمة زكى سوس دار الكرنك: اقاهرة 1411 , ص 4!- 84: قارث أبضأ ججوث وأسرث فى 
كناب المشار إليه فى الهامش 997 مس/!١1‏ وما بمدهاء حيث يعثبر #ولسوثة أن ميد لخلق من الكلمة يعبر وحده عن الجائب الفلسفى فى الفكر المصرق. 
سبتينو موسكائى : مرجع سابل ؛ ص 8١‏ من هوامش الممرجم. 
لسان العرب: مادا 9ألذه. 
79 ,نس "51/1 مووم11 وصلطسناطظ ممطا/ا بتمماعناة ها انسح اتوجوج8 عه ,. كت رقاسعا 

حيث برد هذا الكتاب ذقاً؛ القصة إلى الأسطورة فى الفصل الخاص الممنرث .310 «0, 
عبر رضا جحالة؛ معجم قبائل العرب: جد( ١)؛‏ دار العلم للمملايين ؛ يروت 157148 ء مادة (خراعة) , 
ابن الزبعرى: فيوائه: جمع يحي الجبورى؛ مؤمسة الرسالة طذ(؟)ديريث افقلت ١١‏ لل 
الدريرى؛ لهابة الأرب فى أمرن الأدب» س(١)غ‏ وزلرة النفافة والإرشاد الفوي دحث. ص؟ ١ , "١‏ 
حسمن طلب؛ مضا بن مرو المرهمى؛ أول من وصلنا شعرة من الماهليين الأوائل : دراسة مدشورة بالملحق الأسبوعى لجريدة 'الراياة اللطرية» 
قارن أيضاً:- فاروق خورشيد؛ فى الرواية العربية: غصر التجميع؛ دار الدرول ط (3) القاهرة 1416 : االفصل المعقود عن «مضاض وس» 
عض 48 وما بعنهاء وعن (الحارث بن مضاض؟ صلا١٠‏ رما بعدهاء 
الخطيب البغدادى, يي العلم: تليق بوسف المشى : دار إحياء السئة النيرية 2410٠‏ 151/4 صن "4 رما بعدها, 
ابن منظورء مخنفصر تأريخ دمشق لابن عساكرء جد )؛ قن ررجيه النحاس ررياضي عبد الحميد مراد وتحمد مطيع اللحالظ؛ دار الفكر ط (1)دمدل 
اخول ص4١ ,١‏ 
مصطفى داهر؛ مخعارات من الأدب القصصى الأمالى ‏ العصر الوسيط؛ الجلى الأعلى للنقافة: القاغرة 1947 ؛ عي ٠‏ 

,1964 #منتاءجم؟ .لت 31 ممما وتام لطن" وامم بمهماا ما سمائفدآ م1" بمحرمدصد1! ,الم 
انظر: بلوهر وبوفاسف؛ فين دائيال جيماربه؛ دار الشرل» ييروث 19481 . 
سهير القلمارى؛ آلف ليلة وليلة: دار الممارف2١)‏ القاهرة 1585؛ ١!‏ . 
ابن الجوزى؛ تليبس إبليس» مكتبة المدني ؛ جدة 11/81 ض؟؟١‏ وما بعدهاء 
نذير العظمة؛ المعراج والرمز التصرفي: دار الباحث طذ(1)؛ ييررث 1447؛ 177 : وقد تضمن ها الكتاب لخفينا غخطرطة (ممراج النى) . 
انظر مفلا؛ ابن عربى ؛ الإسراء إلى المقام الأسرى: تفيل سماد الحكيم: دللرة للطباغة والدشر ط(١)»‏ بيروث غم ؟! . 
بر وكلمان؛ مرجع سابق» ج(5)ا ص117"١‏ ,. 
انظره أبوجعفر أحمد بن يوسض, المكافأة فين أحمد أمين وعلى الجارم بك؛ المطيعة الأميرية 1١‏ )؛ القاهرة ٠ ١447‏ 
انظر: عدمان بن يحبى الميرى: مهبر رولق أجالس : دار الأيمان ط(١)؛‏ ييروث 1448 ؛ وعلى هامش هذا الكتاب كتاب آخر مهم من كتب القصص لابن 
الجوزى: بعران ملعقط المحكايات. 
انظ اين عبد قير القرطى : بهجة الجالس وأئس امالس رشحط الذاهن والهاجس: لتنذين محمد مرسى الحخولى رمراجعة عبد القافر القطء دار الكائب العربي 
للطباعة والدغر, القاهرة دث. 
ابن عمر اليمنى: مضاها! أعدال كعاب كليلة ودمدة بما أشيهها من أشعار العرب؛ تفيل محمد يوس سممء دار النفافة؛ يروت ا ص؟, 
أحمد محمد الفساذء الملامح السياسية فى حكاياث ألف ثيلة وليلة» وزارة النقافة والإعلام (؟) بقداد 1147 ,ص15 . 
يروكلمان؛ مرجع مابق» جه" ؛ ص171 , 
انظ أبر المطهر الأردى: حكلية أبى القاسم البغدادى: طبعة مصررة عن ختقين المسدغرق أهم ميتر 362 .8 ؛ هيد ليرج 117 
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انظرء كياب الممكفيات العجيية والأخبار الغربية؛ طلبعة مصورة عن لتقي المستشرق هار لير كتأه 77 .11: يباين 14855 , 
فاطمة حسيئن المصرى؛ الشخصية المصرية من خلال فرفسة بعش مظاهر الفرلكلور المصرى؛ الهيئة المصرية العامة للكتاب: القاهرة: 14414: "24 
ونسولى الباحفة رأ عالم السدسكرينية اليردور يينفى» فى أن حناجة الدياة البوفية النديدة إلى القصة بوصفها وسيلة من وسائل تدمية الخيال وتهذبيه؛ فى الى 
جعلت من الهند فى رأهه الموطن الأول للقصة؛ ثم تورد الباحطة أراء العلماء الذين عارضوا ابينفي». 
لوفيفر؛ مرجع سابق؛ ص :"7 والهامش فى الصافحة نفسها. 
الرجع السابن؛ 71١‏ ؛ وبناقش لوليفر لى القديم لهلء القصة مسألة الأصل الآسيرى لفكرة خصلة شعر الفعاة ودورها فى جذب العاشق, 
أفيين غريوئون وجاك فالذييه؛ مرجمع سأبل؛ ص 488 , 
أبودلف: الرسالة الغائية تخفيق بطرس بولجاكوف وألس خالدو: ترجمة محمد مثير مرسى ؛ عالم الكتب؛ القاعرة 147١‏ ص41 . 
سليم حسن » مصر القايمة؛ ج؟١؛‏ دار الكتاب العربى» القأفرا وبث؛ ص 1/156 , 
أودلل:؛ مرجع سابل ع 40 ,١‏ 
أنظر نص قصة #كوارث ولأموئنة فى ترجمة لوثيقر المذكورة أعلاه, ص؟41؟, 
سليم حسن: الأدب المصرى القدم: ج(1), ص١ .٠١‏ 
رالف لينتون؛ فراسة الإئسان: ؛ ترجمة عبد الملك الناششى, المكتبة العصرية؛ صيدا بيروت 1516 ص187. 
لوفيفر: مرجع سابق: ص١ ,١8‏ 
كريستبان هبروش نوبلكور؛ توث هميخ أمسون؛ ترجمة أحمد رطا ومحمود نحليل الدحاس: مراجعة أحمد عبدالحميد يوسف, الهيلة للصرية العامة للكياب , 
القاهر41 1919 : ص74 
أحمد محمد الشحلا؛ مرجع سابق؛ عى 7١‏ وما بعدها. 
لوفيفرء مرجع سابق» صن 176//, 
لمرجع لفسه؛ عي ,51١‏ 
عبد المزير صالح؛ الشرق الأدلى القديم ج١١‏ ): مكبة الأتجار المصرية ذ(؟)؛ القاهرة /141: عري00/70. 
سليم حسن, الأدب المصرى القدم ج(!)؛ ص14 . 
جوسيال لوبوث: النضارة المصريةء ترجمة صادق رستم: القاهرة» د.ث. صه؟١/*؟.‏ 
ألى ليلة وليلة, طبعة مكتبة محمد على صبيح» القاغرة د.ت, الجلد الرابع: صى/ 2‏ 84 من #حكاية الناجر مع معشوقه زين المواصف!؛؛ ويتكرر ذلك بصي 
أخعرى, انظر مثا «حكابات تعضمن مكر النساء وأن كيامهن عظيم: : ككاب ألف ليلة وايلة الجلد؟, صية؟١ ‏ 1789. 
لوفيفر: مرجع سابق: مرحي ١/؟.‏ 
ألف ليلة وليلة؛ مرجع سابق.. 
ا ا ا 
لوفيفر» مرجع سابق: نص قصة الأخوا. 
الى ليلة وليلة, مرجع سابق: حكلاية قمر الزمات. 
أشار إلى هذا التكير كل الباحلين اللين درسوا قصة الأخوان قرياً. 
عبد العزيز صالح : مرجع سابل: قصة لجاة املاح ن 74١‏ رما بعدها أما الرطيقر فيسدى هذه القصة الغريق: انظر عى6!! وما بعدها, 
ينفق كل الباحثين فى علم المصرياث على أن هذه القصة هى أصل ما جاء فى الستاياة البخرىة : أنظر مثلاً؛ 
10م ,1979 ,انعفر لنياء8 برها اسماعسة ها «مناعسف مجاه عذ ,.1.0.11 بممتهول 
انظر ‏ عبد الادر حممزة؛ مرجع سابق؛ ج(1): ص - 41: حيث يعقد المؤلف مقارلة بارعة بين قصة الغريق المصربة. وما جاء فى أوفيسا هرميريس عن 
لاب اا باللا ابا افباي اابز ا ور جللارا بز روود يال ابا. للر ب 
صا 


ألف ليلة وليلةه مرجع ساب» قصة الأمرة وين المواصف. 

أنظر نص القصة لى كتاب لوفيقر اذكو أعلاه. 

لوفيفر: مرجع صابق؛ ص١‏ ؟؟. 1 

عرفوث؛ الجزء الشائى من تاريخه بمنوان هرفوت يمحدث عن مصصر: ترجمة محمد صفر خفاجة ومراجعة أحمد بدرى؛ دار القلم؛ القاهرة 1155 : ف؟7 
ص8١‏ 5. قارن ملاكره (رائدل كلارك» مث عنران؛ العنقاء تتلتتعصة" م1 فى كتابه المذكرر أعلاء, ص ©1؟ ‏ 5 من الأصل الإجليز رص. 
4-0 سن الترجمة العربية. رحول خبر الفضاء على العنقاء فى بلاد العرب على بد اختالد بن سنان العبسى» انظر؛ 

ابن سعيد الأندلسى: لشرة الطب ج؟؛ تميق لصرث عبد الرحمن؛ مكتبة الأقصى؛ عمان 1987 ص614. 

أنظر قصة (الأخوات» فى لوليظر: .184 وما بعدها, 

انظر قصة وأميرة بطعان؛ فى لوفيقرء ص19 وما بعدها. 


السخ 


فى حكابات ألف ليلة ولبلة 


أميمة أبوبكره 


تعر بلإله من السو 


وسله أن تكون من اللسرخ 


لقد خاب أمرز يمسى ويضحى 


بنثل فى فسسوخ أو رسرع2!) 


إذا ‏ كانت كلمة (لأوم طم#سفاعم) نشير فى 
الأصل إلى نوع من الحكايات الخرافية المعروفة فى 
اليونانية القديمة مئذ ١هوميروس؛؛‏ ححيث لم يكن التغير 
السحرى لصور الكائنات الحية وأشكالها وتمولها من 


شكل لآخر مشروطا فى ذلك بالانتقال من مستوى معبين | 


إلى آخرء فإن الكلمة العربية المرادفة لها المسخ - تعنى 
بالأخص نويل صورة إلى صورة أقبح منهاء وقلب 
الخلقة من أصلها إلى شى أخغر (كما ورد في 
«الأسان)) ؛ أى أن الاتسقال يكون من حال عليا إلى 
حال دنيا؛ فقد جاء فى الآية الكريمة: ولو نشاء 


0 اللسسسسسسسسسسشس بكبمسممنس نه 
© مدرس بقسم اللغة الإجمليزية: كلية الأداب: جامعة القاهرة. 


لمسخئاهم على مكاتتهم فما استطاعوا مضيا ولايرجمونه 
(يس/17"). فاستخدام هذه الكلمة يوحى بأن المسخ إنما 
يكون اندفمالا من أعلى إلى أدنى؛ كما أشار إلى ذلك 
ثروت عكاشة فى تقديمه لترجمة كتاب (ميتامورفوزس) 
للشاعر الرومانى (أوفيد'2. ففى مجال عقيدة التناسخ» 
إذن؛ يكون «النسخ؛ هو نقل الروح إلى جسم أرفع» 
ووالمسخ» نقل الروح إلى ذواث أربع؛ و«الفسخ؛ نقل 
الروح إلى الحشراتء و(الرسخ؛ نقل الروح إلى النبسات 
والجماد؟؟ , 

وهذا ما يحدث فى حكايات المسخ المتضمنئة فى 
(ألف ليلة وليلة) ؛ حيث يتحول الأدميون فى هذه 


أخرفا 


أميمة أبر بكر 


الحكاياث إلى ححيوانات مختلفة. وتدعو تفاصيل هذه 
الشحولاث الخلقية؛ من الصورة البشرية إلى الصورة 
الحيوانية؛ إلى الاهتمام بتوظيفها الدلالى ونكرارها بطريقة 
نمطية معيئة تمكننا من استخلاص معان أدبية ورمزية. 
وقد اعتبرت (ميا جيرهارد؛ أن طريقة تناول المسيح فى 
(اللبالى) - بمسرف النظر عن أصوله الأسطورية غير 
العربة - إثماز أدبي لمنصر الابتكارالعربى!!». نحمن, 
إذك؛ بصدد عرزل وصرض هذه المشاهد القائمة فى 
حكايات مثل (الجنى والتاجرة و(الحمال والثلاث بئات» 
واسيدى نعمان؛ لنرى كيفية استخدامها والعئاصر الى 
تؤكدها. 

وفى الآداب الأخرى بصفة عامة؛ يكتسب 
موضوع العحولات ومسخ الكائنات بطبيعئه أبعاداً 
وإيحاءات خخاصة؛ وبناقشه الدارسون باعتباره (ثبمة؛ أدبية 
تشير إلى الانفصال بين الجسد والوعى أو العقل» بين 
الشكل والجوهر؛ وذلك عددما يحدث الالقلاب من 
علقة إلى أخرى؛ ولكن مع استسمرار الإدراك الداخلى 
للشخصية الممسوخخة؛ وهو ما أسماه أحد الكتاب (محنة 
استمرار الوعى]**'؛ فينئج عن هذا السلاخ الشخصية 
والعزالها؛ ليس فقط عن نوع الخلوقات الذى تنتمى إليه» 
ولكن أيضاً عن ذانها الأساسية والمفومات التى تربطها فى 
الأصل بشكل معين؛ فكأنه كابوس مفزع يسجن الوعى 
فيه داخل جسد غريب لابعرفه؛ رغم أنه يتحرك وبتنفس 
به. وهكذاء يصبح المسخ تمسيداً اللمقل المنمزل عن 
السفس00. ولايفوتنا الإشارة هنا إلى الفكرة النواة فى 
مشاهد المسخ القائمة عند (أوفيد»؛ مثل مشهد (إبوة 
الحسناء التى مسخها الإله «جوبشر؛ إلى بقرة (انظر 
ترجمة ثروت عكاشة؛ ص 45). وفى رأى ناقد أخرء فإن 
الشحول أو المسغ له أشكال متنوعة: ودراسئه نفع فى 
مجالات تتراوح بين علم الأنثروبولوجياء والفلسفة؛ وعلم 
النفس » وعلم الجمال: ودراسة الأديان. أما عن (التحول 
الأدبى) مهام عامج برتدع؛ن)المستخدم فى الأنواع 
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الأدبية الختلفة: فله علاقة «بالبحث عن الهوية”؟»: 
الالفصال والخروج إلى «الأخر؛ لتعرف كنه الهوبة 
الأصلية من جديد. فانعزال النفس المفكرة الواعية عن 
الجسد, يتيح الفرصة لاستكشاف هله الهوية الكامنة فى 
طبيعتها المعنوية المججردة. ويجد الكائب فى النظريات 
الفلسفية عن النفس امه مثا ؛ن 4ما:120) وفى 
الدراسات السيكولوجية عن الانقسام الداخلى للنفس:/4) 
امه لمل1؟؛ ما يلقى الضِوء على التحليل التقدى 
للموضوع» فيظهر المسخ لتمسيدا صارنعا الحالة الانقسام 
فى الشخصية الإنسائية»!؟2. ويستخدم الكاتب صورة 
«الخزير الفاغر فأه). (9ام هتاجقع  )116‏ وهر عدران 
الكتاب ‏ مشالا تصويريا لما يوحى به المسخ الحيوانى ؛ 
فيشرح كيف أن من عادة حيوان الخنزير أن يفتح فكيه 
على أخرهما بصورة غريية متكررة حتى ليبدو كأنه 
بضحك ضحكاً هستيرياً فى حين أنه يقوم بالحركة 
نفسها التى تبدر منه عندما يصرخ. هل هو يضحلك؟ 
هل هو يصرح؟ إن هله الضحكة/ أو الصرخة المكتومة 
تتحدى البشر فى محاولتهم فهم الطبيعة الحيوانية أو 
الإنسائية» ووضع الفواصل والفروق بين عوالم الخلق 
افتلفة. 


رلاشك أن موضوع المسخ الحيوائى فى (ألف ليلة 
وليلة) يدخل فى مجال الحدبث عن الأصول الهددية 
واليوئائية للخرافات فى (الليالى) ”'')؛ ويرتبط بعقيدة 
تناسخ الأرواح الهندية؛ وهى أهم عنصر فى إيجاد قصص 
الحيوان فى الأدب الشعبى. فخلفية المسخ إِذن لها شقان: 
الشن الأول بخص ححكاية الحيوان الشعبية» والشق الثائى 
بخص عالم السحر والخوارق. ونحن نعرف أن حكاية 
الحيسوان من أصل هندى من حيث الهسيكل والفكرة 
الأساسية؛ ولها أيضاً أصل يوئائى فى خرافات (إيسوب) : 
فيجتمع هذان الفرعان فى استخدام الحيوان للوعظ 
ولغرض نهذييى. ولكن؛ بينما يتصرف الحيوان باعتباره 
حيوانا فعلاً فى الحكايات البونائية القديمة؛ مجده فى 
الفلكلور الهندى يتصرف نصرف الإنسان ويتكلم بلسانه 


كما أن له مرانب الإنسان؛ كأن يكون الأسد مفلا فى 
مقام الملك أو الشعلب وزيراً.. إلى أخرو!١١2.‏ أما المسخ» 
فهر يدو كأنه الوسيلة المثلى للجمع بين الحالتين؛ كما 
سيظهر لنا عدد عرض الحكايات. وقد كئبت سهير 
الفلماوى عن هلين الفسمين فى قصص الحيوان؛ 
١القسم‏ الأول الدى يكون فيه الحيوان شخصاً 
من شخصيات القصة يشحرك ويتصرف 
وبتكلم...؛ والقسم الثانى الحيوان فيه مجرد 
رمز كما جد فى الناحية الاعتقادية أو الدينية 
رإما مجرد صورة تتقمصها شخصية 
اللنقس37 , 
والمبارة الأخسيرة إشارة إلى حكايات المسخ الثى 
ستعتبر أنها تحمل بالفعل دلالاث رمزية. 
ويوضح لنا عبد الحميد يونس أن حكاية الحيوان 
من أقدر وأقدم أشكال الحكايات الشعبية على الإطلاق» 
وهى شكل قصصى يفوم الحيوان فيه بالدور الرئيسي' 
وبعد امتداداً للأسطورة بصفة عامة؛ 
«والراجح أن الطور الأول من الأطوار النى 
مر بها حكاية الحيوان يتسم بالاقتصار على 
وظيفة التفسير المباشر وغير المباشر. وهذا هو 
السبب الذى جعل الدارسين يضعون هذا 
الدمط الفسيرى فى مقدمة السياق الزمنى 
الذى استغرقته حكايات الحيوان. ومن هنا 
فإنها تخلو أو كانت تخلو من تأكيد المثل 
الأخعلاقية أو الوعظ الاجتماعى. وييدو أنها 
تفرعت بعد هذا الطور إلى نوعين أدبيين 
يختلفان شكلاً روظيفة: )١(‏ الخرافة (التى 
نستهدف غاية أخلاقية): )١(‏ ملحمة 
الوحوش9 1 , 
أما الشق الثانى المتعلق بالمسخ فى (الليالى) ؛ فهر 
عالم السحر والخوارق. فالتحولات كلها تحدث بسبب 


أعمال السحر الذى تمارسه الجن والعفاريت والحورباتث 
وبعض النساء اللائى تعلمن أسرار امسر والقدرات 
الخارقة» فبفمن بمسخ إنسان أو آخر إلى كلب أو فرد 
...إلخ وفى بعض الأحيان؛ يمود الشخص إلى صورنه 
الإنسانية الأولى أر لايعود؛ وفى طبعاً أحداث تقدم على 
أنها نمكدة الوقسوع أو جسزء من الواقع. وهذا الواقع 
السحرى أو المنطق السحرى الخاص بعالم الخيال فى 
الحكايات؛ هو ما أسماه الوئز روخربك» فى دراسئه عن 
دور الواقع فى الحكايات الشعبية ب«الرؤيا السحرية 
للسالم1”6١".‏ بالنسبة إلى «روخبريك»؛ يأنى السحر فى 
مرحلة متأخرة من تطور العلاقة بين الإنسان والحهوان؛ 
كما صورها الأدب الشعبى عامة. ففى بادئا الأمر؛ وجد 
أن المسخ كان يرد بالحكايات دون اللجسوه إلى عامل 
السحرأو الحوارق؛ فكان مسخاً إرادياً يم بسهولة 
رسلاسة؛ فيغير الخلوق نفسه من صورة إلى أخعرى دون 
الحاجة إلى تفسير الظاهرة؛ كأنها تنيجة طبيعية 
للاخعشلاط المدأصل فى القدم بين الإنسان والحبوان. 
ولكن ؛ مع التطور الفكرى للإنسان وتئامى رعيه بذاته» 
يزداد الإدراك أو الوعى بالفررق بينه وبين الحيوان. وظهر 
ذلك فى عنصر السحر والخوارق لتفسير حوادث المسخ. 
رهذه المرحلة التى تمتاج فيها القصص إلى شخصية 
ساحر أر جنى لممسخ إنسانا إلى حيوان. وبعد ذلك تأنى 


مرحلة تأليسر الفكوٌ الدينى؛ ويصبيح السحر مرنبطاً 


للسحر الأسود المإذى والضارء لأن فيه تعارضا مع الخلقة 
الأصلية للإله؛ فالله وحده هو القادر على المسخ باعتباره 
نوها من أنواع العقاب. ومن هنا ٠يصبح‏ المسخ إلى 
الحيوان عملية مهينة فبها تجريد من الإنسائية 
وتؤقير!18)/ وهر عفاب نستحقه الشخصية الشريرة. أى ٍ 
أن توظيف المسخ هكذاء فى هذه المرحلة؛ يدل على أن 
الحكاية الشعبية أصبحت نوعاً أدبياً محدد الخصائص 
بذائه تركب أو تجمع حسب حس فنى واضح؛ فتتطلب 
الفواعد الفنية؛ لمثل هذا النوع القصصى؛ أن التيمة التى 


"4 


أمبمة أبو بكر 


سيطرت على مسار الحكاية ‏ عقدة التحول ‏ يجب أن 
تل بعودة الشخصية الرئيسية (الطرف البرئا أو الضحية) 
إلى الشكل الإنسائى ؛ بينما تمسمم الشخصية الشريرة إلى 
حيران بصفة نهائية بغرض الحط من قدرها ومحقيق نوع 
من العدالة. وهذا ما يدث فى ححكايات (الليالى) ؛ 
عندما يتجرع الطرف البادئ بفعل من أفعال الظلم كأس 
المسح نفسها. يفول «روخربك» ؛ 
اكان المسخ فى الأصل تعبيسرا عن راقع 
وحقبفة (لإاأنقع» [8108) فى الحكاية 
الشعبية ثم أصبح مجرد ئيمة أو صيغة: المسخ 
نتيجة للسحر الأسود ثم التحرر منه والنهاية 
السعيدة!؟1), 
من خلال أحداث المسخ فى حكاياث (ألف ليلة) : 
ينضح الآنى؛ أن الإنسان يمتلك هوبة واحدة من الممكن 
أن تعبر عن نفسها أو نظهر مجسدة فى أكثر من صورة! 
وهى مخربة فريدة يتم الخلط فيها ببن الصورة الحيوانية 
والذات الإنسانية. والحكايات نسجل هذه التججربة بدقة 
واهمام. نلاحظ التأكيد على ألية التحول نفسها 
ونسجيل أثرها فى تعصرف انلوق الممسوخ الذى يتحرك 
ويسلك سلوك الحيوان؛ بما للحيوان من وظائف جسدية 
بعينهاء منها عدم القدرة على الكلام مشلاً» إلا أنه من 
حيث الفهم والإدراك والشعورء... بظل للممسوح 
قدرات الإلسان» وهذه هى !الحالة الختلطة؛ التى ذكرتها 


جيرهار, وال 
إن هذه الحالة المثيرة لها أبعاد كثيرة: 
أرة: 


هى تأكيد الرابطة الفديمة التى تؤدى إلى وضع 
الإنسان والحيوان على قدم المساواة؛ حيث سهولة وإمكان 
حركة الروح من مخلوق إلى أخخر ودفعهنا إلى وض 
امجربة (أنا ) حيوائية أخرى140)؛ كأن المسخ مجرد 
غطاء حيوانى يحجب النفس الإنسانية لفثرة ما. وفى رأى 
«روخريك! يدل هذا على الفهم الشعبى القديم القائل 


دف 


بأن الحيوان ما هو إلا مخلوق إنسائى فى الأصل؛ ولكن 
محول أو ممسوخ إلى شكل حيوانىالة!" , 

ثالياً: 

هذه الحالة اغنتلطة تمثل دراسة مبئكرة لطبيعة 
الحيوان من منظور إنسانى - من وجبهة نظر الممسوخ 
نفسه أو أفرب شخصية إلبه ‏ كأن بسرد المشهد مثلاً من ٠‏ 
داخخل نطاق التجربة الإنسانية فى بعدها الحيوائى (مثل 
الصعلوك النانى فى حكاية (حمال بغدادا واسيدى 
تعماك؟ ...), 

ثالها: 

من حيث الدلالة الرمزية؛ تمد أن تأكيد مجربة 
التحول نفسها من شكل إلى آخر مع عدم تغير جوهر 
المشاعر والخصائص الذانية؛ بمثل فكرة الاستمرار 
والاختلاط بين مخلوقات ونطاقات وعوالم قد تبدو 
متباينة! وهى صورة مجسدة لطمس أى فواصل أو فوارق 
ولتخطى الحدود؛ وقد أطلفث سهبر القلمارى؛ على هذا 
الوضع ١الاختلاط‏ الخيالى!7'')) أى خلق وجود خرافى 
متلون نختلط فيه الأشكال والهوبات فى سلاسة عجيبة, 
ولكن يلاحظ أن هذا الوجود الخرافى تواجهه؛ فى أغلب 
الأحيان؛ النزعة إلى تصحيح هذا الوضع اغتلط؛ وإرجاع 
درجات الخلق إلى ترثيبها الأصلى ومستوباتها المعروفة 

من أعلى إلى أدنى؛ وهذا بسمثل فى اماه الحكاية إلى 

إبطال السحر والوصول إلى «وضع أصل»؛ فيه يعرد 
الإنسان إنساناً والحيوان حبواناً» كما يتمثل فى فكرة 
السجن داعل شكل مكبل وعدم القدرة على التعبير 
والانحطاط إلى مستوى القبح... إلى آخره. فهناك؛ إذن؛ 
شد وجذب بين عالمين: عالم اخئلاط الفواصل وطمس 
معالم بنية الواقع (المسخ) وعالم الحدود الطبيعية 
الموضوعة واحترام مستوبات الخلق, 

الحكاية الأولى ‏ حكاية الجنى والتاجر- صدفث 
على أنها من الخرافات ذاث الأصل والدمط الهددىء إلا 


ممم “كك »1ك كي 0غ فى ألفى ليلة 


أن د.ب ماكدونالد أكد أنها من أصل عربى! إذ هى 
عربية الطراز تمث إلى الصحراء بصلة واضحة؛ وبرريها 
«المفضل بن سلمة! المتوفى 55م فى الكثاب الذى 
صنفه فى الأمثال وسماء (الفاخر) ”!'»؛ وقسدم هذا 
باعتباره دليلا على استخدام الإطار الفارسى أو الهيكل 
الهبدى ولكن لجمع حكايات عربية أصيلة. على أية 
حال؛ هدفنا هو أن نتأمل جزئية المسخ التى استخدمت 
لبناء الحكاية حولها. إن فصص الشيوخ الدلاثة التى 
يحكونها للجنى لإنقاذ حياة التاجرء تبدأ بأن كل واحد 
نهم يسافر فى صحبة حبيوان هو فى الأصل إنسان 
ممسوخ) عفابا على شر ارلكبه . 

الغزالة التى يصطحبها الشيخ الأول هى فى الحقيقة 
زوجه الأولى التى سحرت زوجه الثانية إلى بقرة ورلدها 
منه إلى عجل؛ لم عوقبت بعد ذلك بأن تخمولت هى 
نفسها إلى غزالة. أى أن الحكابة تمئوى على مسخ 
مزدوج لطرف برك - الضحية ‏ لم للطرف الجانى (أى 
أنه ظلم أو عقاب مستحق»؛ بما يشير إلى وضع مقلوب 
يجب أن يصحح. ولكن ما يسترعى الانتباه هو الاهئمام 
السردى بتفاصيل تصرفائن الخلوفات الممسرنعة 
وسلوكها؛ فعندما يهم الشيخ بذبح البقرة الصيح ونبكى 
بكاء شديداً؛؛ ويتكرر الشئ نفسه مع العجل الذى 
١بقطع‏ حبله وبجرى؛ إلى الشيخ الذى (يتمرغ وبولول 
رييكى؛ . فالشعور الإنسائى والفهم والإدراك؛ بل القندرة 
على إظهار مشاعر الخوف والترجى؛ هى ملامح من 
صميم هذه الخرافة» ولولا هذه الجرثية بالذات ما كان 
للحكابة من أثر فى نفس سامعها الجنى؛ ولا كان لها 
تأثير من الناحية الفنية على قارئها. فالهوبة الإنسانية نشع 
من تحت الغطاء أو الجلد الحيوائى: ولكن درن الققدرة 
الكاملة على الانصال أر الإفصاح (المتمثل فى الكلام 
المباشر طبعا)؛ ثما يكسب المشهد سمة الكابوس؛ تطويق 
وانغلاق ججسدى لروح لبغى الخلاص والإعلان عن 
نفسهاء؛ ولانستطيع أن تشحرك إلا من خلال قدرات 


جسمائية محدودة بطبيعة الشكل الحيوانى التى حبسث 
فيه. ويلكرنا هذا أيضا بأرليد؛ فها هى «إبوة مرة أخرى 
التى مسخث بقرة؛ 
اولقد أنكرتها جئيات البحر وما عرفنها... 
وبقيت مثار إعجاب الأب ودهشة شقيقائها 
بطعمها الأب يديه الأوراق الئى يقتطفها 
فتلئم بديه بنيها وتعلقهما بلسائها؛ رهى 
لانملك أن نفصح عن شئ ونلمس هذا 
العجز من نفسها فتنهمر دموعهاة''"' . 
وهناك كذلك الحورية الأركادية التى مسختث دبة» 
والتى تتحول توسلاتها إلى زمجرة مخيفة؛ 
«تأخذت تبث حرنها بأنين متصل وتفزع 
للسماهء برفع بديها بعد تحولهما إلى 
ندمين97"', 
أما نى حكاية الشيخ» فتدفد بصيرة أبنة الراعى إلى 
«حقيقة» هذا مهلوق العجل - إلى ما وراء صورته 
الظاهرة؛ وهى الطرف الذى يستطيع تخليصه وإرجاعه 
إلى صورنه الأولى ؛ لتطابق الشكل مع الججوهر أر الررح» 
بعد أن مثل المسخ نزعا واضطرابا للهوبة. ورغم حل 
العقدة فى نهاية الحكاية وعودة الابن الممسوخ إلى هينته 
الإنسانية؛ فإن عتقاب الزوجة الأولى يكون فى مسخها 
إلى غزالة وبقائها على ذلك فى صحبة الشيخ زوجهاء 
وهو المعهد الذى بدأنا به. فلا بزال إذن الاتججاهان 
متمثلين فى الحكاية: العالم الختلط فى هويات مخلوقاته ؛ 
والعالم للحافظ على الحدود والفواصل . 
وفى حكاية الشيخ الكابة الذى يصطحب معه 
كلبتين؛ هما أخراه اللذان حاولا قتله بإلقائه من سفينة 
كان الثلالة عليها؛ وعندما تنقذه زوجه (العفريئة) تعاقب 
الأخين بمسخهما إلى كلبتين؛ وقد جربا إلى الشيخ 
أخيهما (ذوبكبا وتعلقا به). فالمسخ هنا أيضا يرتبط 
بعفاب؛ وبتضمن كذلك فكرة الإنسان احبوس فى جسد 


وذ 


أميمة أبو بكر 


لابنتسمى إلينه؛ ويسعى دون جندوى إلى الإفصاح عن 
مشاعره الإنسالية. وفى حيكاية الشيخ الغالغة تكرار لدمط 
الأولى: المسخ المزدوج والزوجة الشريرة الخائنة التى بدأ 
بممارسة السحر ومسخ الزوج إلى كلب عند اكتشافه 
' خباتتهاء لم عفابها بواسطة بنت الجزار بتحويلها إلى 


«بغلة! ؛ وهنا جد الزوج الممسوحخ إلى كلب يذهب إلى : 


دكان جزار لبأكل من فضلات اللحم؛ وهو التصرف 
١الطبيعى؛‏ لحبوان يسعى لإشباع جوعه. والبغلة بسألها 
الجنى فى أخحر الحكاية عن صحة قصئها فترد عليه بأن 
الهز رأسها للإشارة بنعم؛؛ وهى محاولة أخرى للاتصال 
والتعبير والخروج من الصورة التى تم حبسها فبها؛ فهى 
برغم سجنها فى صورة جديدة؛ مازالت تفهم ونستطيع 
الرد فى حدود طاقاتها الجديدة. 

١‏ تبدأ الحكايات الثلاث وتنتهى بمشهد يجمع 
بين إنسان وإنسان آخر ممسوخ» يعود الضحية إلى صورته 
الأولى ولكن الجانى يبقى على حاله. 

(ب) فى الفنصص إشارات مهمة إلى سلوك 
الإنسان الممسوح وفهمه وإدرا كه؛ ومحاولائه غير الناجحة 
تماما فى الانصال؛ وكل هذه الإشارات تعبر عن هوبة 


(ج) نقدم الحكايات عالماً متلوناً متغيراً؛ نطمس 
فيه بسهولة الفروق بين الإنسان والجن والحهوان؛ ويقابله 
الاججاه إلى نصحيح الأرضاع وتأكيد الفرق بين الإنسان 
المكرم والحيوان الأدنى منه على سلم الكائنات. وتتكرر 
تلك العناصسر بنوع من التسوسع فى حكايات المسخ 
الأخرى. أى أن حكاية (الجلى والساجرة هله تعثبر 
الفصة النواة؛ بالنسبة إلى موضوع التحولء التى 
ستتشعب منها خيوط ثمائلة؛ كما سنرى. 

مثلأ» فى حكاية «حمال بغداد والشلاث بناث»؛ 
ألى حكاية الصعلوك الثانى مع العفربت الذى انهمه 
بخيائة عروسه الصبية معه, فأراد أن يسحره على أى 
صورة يخثارها؛ كلبا أو حمارا أر فرداء باعتبار ذلك 


لف 


السحر نوعا من الضرر لابصل إلى حد الفتل؛ وبعيد عن , 
العفو فى الوفت نفسه؛ أى أن المسمع هنا حالة بينية لبس 
فيها حياة بشربة كاملة وليسث نهاية مؤكدة للحياة؛ 
ولكنها استمرار لحياة منقوصة ممسونعة إلى درجة أقل من 
الأصل(فى اأوليد) يرد تعبير اغذاب بن ببن) على 
المسخ الذى لا هو نفى ولا موث كما تتضرع (مورهاه 
الآئمة إلى الآلهة قائلة: ...١‏ إنى غير راغبة في أن أدنس 
الأحياء ينقائى بينهم ولا امونى بذهانى إليسهم؛ وإنئي 
أنوسل إليكم أن نذهبوا بى بعسيداً عن بملكثى الموئى 
والأحياء؛ وأن نمسخونى كان آخر تمتنع عليه الحياة 
والموت معأه). 

ويحوله العفريث إلى فرد؛ ويمد هذا أقصى وسيلة 
للتعذيب؛ حيث الهبوط المروع إلى أفبح شكل ممكن من 
صورة الإنسان المكرم. ولابفوتنا هنا ذكرما ورد فى 
القرأن الكريم عن صورة القرد باعتباره رمز للقبح والحالة 
الدنيا مقارنة بالإنسان؛ وفى الآباث الثى توضح غضب 
لله سبحانه وتعالى ‏ على اليهود (فقلنا لهم كولوا 
فردة خاسكئين» ‏ البقرة 8"؛ دفلما عدوا عن مانهوا عنه 
قلنا لهم كرنوا قردة خاسئين» ‏ الأعراف 155), 

ومن لروميات ألى العلاء المعرى البيت التالى؛ 
فما بال هذا العصر ما منه آبة 

من المسخ أن كانت يهود رأث مسييا (1؟) 


أى أنه يشبر إلى ظهور (المسخ؛ فى صر بنى 
إسرائيل استنادا إلى الآيات القرانية الملكورة. لكن المفارقة 
فى حكاية الفرد الممسوخ فى (ألل ليلة) أن هذا القرد 
الفبيح سيظهر قدرات مرنبطة بقيمة جمالية؛ وهى مرهبته 
على كتابة الخط العربى الجميل وإنشاد الشعر عن طربق 
الكثابة. فهنا تأكيد على التفاعل بين الفبح والجمال؛ 
فبح الشكل الخارجى وجمال الموهبة الداخلية. 

مجد؛ هناء نوسماً ملحموظاً فى مججربة الكائن 
الممسوخ! فهر يحكى بنفسه عن التجربة؛ وبروى من 


] ااا سس ددس س معني ل قله 


وجهة نظره من ححيث هو فرد إنسان كيف كان التعامل 
مع ركاب السفيئة والملك والحاضرين ببلاطه؛ وهو أيضاً 
ييكى ونسيل دموعه حتى يحن عليه ربس المركب التى 
ففر فيها؛ ويستخدم الإشارات فى محاولة إفهام من على 
مكب أن باستطاعته الكعابة» وذلك كله يمثل تعبيراً 
عن هوبئه الغفتلطة . وفى هذه الحكاية ؛ خصوصاً» دلالات 
رمزية مثيرة للاهتمام بسبب هذا الاستخدام لحيوان القرد 
وما له من تاريخ فى عالم الرمز (وفى 9ألف ليلة) 
حكابات أخرى يرد فيها القرد؛ ولا مجال لها هناء ما 
بهمنا استخدام القرد مسخا لإنسان...)؛ فقد كان القرد 
دائماً فى التراث الشعبى القديم رمزاً مزدوجاً: فهر يمثل 
الحكمة والذكاء مثل الإنسان الذى يتعلم عن طريق 
ماكاة؛ وفى الوقث نفسه هو حيوان كريه يتخذ رمرً 
للشيطان وطموحه الدائم غير الناججح فى محاكاة الخالق . 
ونوازى هذه الطبيعة المزدرجة طبيعة الإنسان العليا والدنيا 
فى الوقت نفسه 22*0. وبقول ه.و. جانسن» فى دراسته 
عن ناريخ استخدام القترود فى أدب العتصور الوسعلى 
وعصر النهضة:؛ إن معظم الخرافات الكلاسيكية القديمة 
فى تعاملها مع الفرد وضعته فى إطار إنسائى وليس فى 
ببائة الحبوان؛ والجمه واضعو هذه الحكاياث إلى الحكم 
على القرد؛ خخصوصاً؛ بمقياس إنسائى؛ ثما يظهر ذكاءه 
وتفرده بالدسبة إلى بقية الحهوانات» كما يظهر أيضاً مكره 
المكشوف واألاعيبه التى جمعله كريهاً, مغالة للنبحع والتدنى 
صورة وجوهرا (217؛ وهذا ما يجعله مناسباً جدأ فى سياق 
حكابتنا؛ فالصعلوك امول قد شاهدناه فى الجزه الأول 
من حكايته إنساناً, والآن نشاهده حيواناً فردأ ذا قدراث 
خخاصة وذكاء ملحوظ يثبران عجب الحاضرين والملك١‏ إِذ 
بتنافضان والشكل القبيح الوضيع. مرة أخعرى» يخلق هذا 
العنافض الدلالة الرمزبة فيكون: 

تركبز الانثباه هنا على آلية التحول نفسها 

التى تصبح رمزاً لتجاوز وتخطى إلى ما وراء 

الشخصبة الفردية ‏ إلى ما وراء الفرد 


وتمسيداً لماهية الذات وكنهها الخالص.. 
تجسيدا لعملية اتغير والتطور والتحول» 17 , 
يبحث روى وبلبس فى كتابه (الإنسان والحيوان) 
(امده8 نمه جه31) العلاقة الرمزبة بين الإنسان والحيوان 
على مر العصور؛ خخاصة فى مجال المعتقدات الدعبية فى . 
أفريقيا. وما يهمنا هناء هر أنه يخلص إلى أن الحيوان 
يستخام مثلاً أو رمزاً فى الفكر الشعبى ؛ بل فى الفكر 
الإنسانى البدائى بصفة عامة. وقد نشأ هذا بسبب؛ 
دعالمية الحيوالات من حيث هى كائنات لها 
دلالة رمزبة كبيرة» فالحيوان يقبع داخليا 
باعتباره جروا من مورولنا البيولوجى الممعد 
من حيث كوننا أدميين؛ وفى الوقت نفسه 
فهو بالطبع مخلوق خعارجنا وخعارج المجتمع 
الإنسانى الح ؛ أى أن صورة الحيوان الرمزية 
صورة ثثائية مطابقة للشنائية القائمة فى 
الجتمع الإنسائى فى الشخصية الإنسانية بين 
الواقع والمخال...1400) , 
فعملية المسخ» إذن؛ تأكيد على هذه الثنائية فى 
النفس الإنسانية؛ ثنائبة الشكل مقابل الجوهر؛ الجسم 
مقابل الروح أر العقل؛ الحيوان مقابل الإنسان؛ الطبيعة 
العليا مقابل الطبيعة الدنيا؛ القبح مقابل الجمال؛ التغور . 
مقابل الاستمرار. 
ركما فى حكاية الشيخ الأول السابقة؛ تنفد بصيرة 
ببث الملك مباشرة إلى الهوية الحقيقية للفرد الموجود 
بلاط الملك؛ ويتكرر المشهد الذى تغطى فيه وجهها 
كما نفعل أمام الرجال الغرباء؛ فيتعجب أبوها ثم نعلن 
هوبة الكائن الحفيقى داخل صررة الفرد؛ وهو رجل» 
وابن أحد الملوك » ونعرف أنها 5 مرة أخغرى - تعلمسث 
السحر ومنه دفن المسخ؛؛ عددئل يطلب منها املك 
تخليص هذا الشاب الطريف اللبيب. أى أن كون هذا 
الشاب قردا لم يحل دون التعبير عن ملامح شخصيته 
الأساسية: ررحة وذكازه وأدبه وموهبكه؛ فما تقدمه لبا 
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اميمة أبو بكر 


هذه الحكابة يمثل إعادة عرض لشخصية الصعلوك؛ ليس 
عن طريق التكرار ولكن عن طريق انقسام الشخصية على 
نفسها من خلال المسخ أو التحول من كائن إلى أخعره 
فالصعلوك يخوض تمربة ذات أو نفس أخرى حيوانية لها 
سمات محددة ‏ مثل الموهبة والظرف والذكاء ‏ فيثشبت 
بذلك أحفيته للآدمية فى النهاية. 

وبجئ بعد ذلك مسشههد من أمئع المشاهد؛ هو 
الصراع بين العفريت والأميرة الساحرة فى ساحة الفصرء 
بهدف القضاء على العفريث اللعين وتخليص الصعلوك 
من جسم الفرد. وفى الحقيقة هو صراع غريب فى 
شكل منافسة؛ أو مباراة؛ فى القدرة الذائية لكل منهما 
على مسخ النفس؛ حيث يبدأ الصراع بتحويل العفربت 
نفسه إلى أسد والأميرة إلى حية؛ لم عقرب وحية؛ لم 
عقساب ونسرء لم قط أسود وذلب؛ وبعدها ينقلب 
العفريث إلى رمانة حمراء كبيرة تطير ونقع على الأرض 
فبنتثر الحب على أرض القصرء وتتحول الأميرة إلى ديك 
لالتقاط الحب.. ولكن ينقلب العفريت إلى سمكة 
كبيرة: والأميرة كذلك؛ وبنزل الاثنان فى بركة الفصر 
مزيد من الصراع؛ وأخيرً بتحولان إلى ألسنة نار حتى يعم 
حرف العفريث نهائياً وبصير كوم رماد. وبعد التغلب 
عليه؛ وعودة الفرد إلى صورنه الأولى؛ تسكسلم الأميرة 
إلى شر النار وتمترق هى الأخرى وتننشهى إلى كوم رماد 
آخر بجانب العفريث. والمشهد يتحرك فى تلاحق سريع ‏ 
أو فى خط متعرج؛ من خلقة إلى أخخرى: من العفربت 
إلى الأميرة ثم إلى العفربت؛ وهكذا. فيصبح هذا المشهد 
- شديد الشركيز- كأنه المشهد النواة لحكابات المستخ 
كلهاء أو المشهد' الذى بنطوى على أكبر قدر من الرمز: 
أولا؛ نلاحظ أن الصراع هنا اسئلزم التحول إلى نخلق 
وأشكال بديلة لاكتساب قدرات جسمانية أكثر فاعلية, 
وئم ذلك بطريقة تصاعدية؛ فكلما انقلب العفريث إلى 
حبوان أو طائر معبن انقلبت الأميرة إلى حيوان أو طائر 
أكثر افئراساً وشراسة منه؛ كأنه عرض مثير لطبقات 


"1 


مختلفة متدرجة من الحيوانات زالطيور. حتى الأماكن 
الئى كان يدور فيها الصراع؛ تراوحت بين أرض الفصر 
إلى الهواء إلى الماء فى البسركة؛ حتى اننهى الأمسر 
بكلبهما إلى الدار والرساد؛ أى غطى العراك عناصر 
الطبيعة الأربعة منتهباً إلى أشدٍ العناصر فتكاً؛ المرتبطة 


بالفناء المؤكد الذى ليس بعده مسخ أو مويل إلى شئع 
آخر. 

يقدم المشهد: إذن؛ إحاطة شاملة ممعدة إلى عناصر 
الطبيعة والمكان واغفلوقات: بكل مافيهامن إنسان 


وحبوان وجن ونبات؛ وهذا مناسب جمبداً لفكرة لنائيسة 
التغير أو التحور مقابل الاسعمرارية والثبات؛ وهى من أهم 
الازدواجيات التى يعبر عنها المسخ من ححيث المستوى 
الرمزى؛ فهى أزدواجية الوجود كله (وفى نهابة كناب 
«أويد» يوأكد أن الخلود والعغير وجهان لعملة واححدة؛ 
وهما يوجدان بالكون فى الوقت نفسه؛ فهو يربدا كيف 
أن الموت كأنه لاوجود له.. فلا بحرث أى كائن ولكن 
بنتقل من شكل إلى شكل .. وهكذا لابفنى أى شئ فى 
هذا الكون فناء حقيفباً). ففى متابعتنا المسخ المتلاحق 
السريع فى الحكابة؛ هناء نكاد للحظات تقد خيط 
التشابع؛ وبكاد يصعب التمبيز بين هوبة العفريت 
والأميرة؛ كأن المعالم أو الفروق بين اهلوقين قد 
طمسث» وكأن الوجود نفسه قد غُرل إلى وجود سائل 
متلون (2:01680)) تختلط فيه الكائنات والمواد والنبات» 
ولكنه عالم فوضوى يتحثم عليه الفناء العام حتى تعود 
الفواصل والحدود بين العوالم انتلفة مرة أخحرى. وهذان 
هما الثياران اللذان تحدثنا عنهما من قبل: العالم 
السحرى الغنتلط؛ والعالم الذى تتأكد فيه الحدود 
والفروق. وكما القسمتث شخصية الصعلوك على نفسها 
وازدوجت فى صورة فردء فهذا قد ثم هنا فى هذا 
المشهد: بلرع من: 

«إعادة خلن لشخصيتيهما أكثر من مرة 

متجاوزين فى ذلك حتى مجال الحيوان إلى 


المسخ فى ألى ليلة 
سسسب ا يبي 


مجال النهات والمواد. أى أن الذاث تردرج 
ليس عن طريق دكرار نفسها ولكن عن طريق 
أن تصير (الأخرا! نصبر الشيئ الأخسر 
الرعلف1901 , 

ومن ضمن ثنائبات المشهدء أنه صراع بين جنى 
وإنسى؛ رجل وامرأة؛ خخير وشر... إلا أن اننهاءهما إلى 
فناء يشير إلى أن طرفى أى ثائية من الضرورى أن ينفى 
أحدهما الآخخرء حتى يعود الاستقرار والاسسمرار. وتعلق 
إحدى الكاتبات على هله النهاية بشرحها أن عمليات 
المسخ المقدمة هى رمر للرغبة فى تغيير بنية الواقع بطبقائه 
الجامدة؛ ولكن هذه الرغبة أو القدرة مؤقثة ومدمرة 
لنفسها: 

ومن أجل إعادة تأسيس الترنيب الطبيعى 
للأشياء ومن أجل إعادة تأكيد الحدورد 
الطبيعية القائمة فى بنية امجتمع ‏ التقسيم 
بين الإنسان والحيوان» بين الأعلى والأدنى» 
بين الذكر والأنثى - يجب على الأميرة أن 
تدمر قواها غير الطبيعية هذه لأن هذه القوى 
تهدد النظام السائدن”*"؟ , 

أما قصة كبرى الصبايا فى حكاية «الحمال 
والفغلاث بنات» ؛ فهى محاكاة لما سبقهاء وتسير على 
الدمعا نفسه فى قصة الشيخ الثالى فى «الجنى والئاجرة 
فى «جزئيات للاث! 

)١(‏ قصة الأخوات الشلاث بدلا من الأخصوة؛ 
رنفوم الأخبتان بإلقائها من السفينة فى محارلة قتلها؛ 
وتكافأها جنية بأن نسحر أخنيها الشربرنين إلى كلبتين. 

)١(‏ نبدأ بمشهد الحيوان الذى هو أصله إنسان؛ 
ونعود بالرمن للوراء لمسرفة سبب المسخ؛ ونرى أيضاً 
الكلبثين تبكبان وتخركان رأسيهما؛ والأخث تمسح 
دموعهما وتضمهما إلى صدرها وتقبل رأسيهما. 


(9) نكتشف أن هذا المسخ عقاب لخيانة أو غيرة؛ 
أو عفاب على شر معين. 

(4) تنتهى حكاية الصبية بأن الكلبتين لائزالان 
معهاء تعيشان كأختيها فعلاً؛ ولكن على أنهما كلبتان 
لم يفك سحرهما. 

ولكن مايميز هذه الحكاية هو المشهد الذى 
تتضمنه عن المدبنة المسخوطة التى وصلت إليها الأعوات 
الفلاث؛ عندما ناهفث ا مركب ودخلت بحراً غرياً 
وشاهد الجميع مدينة عجيبة كل من فيها حتى ‏ الملك 
راللكة على عرشيهما وفى قصرهما- مسغوط أر 
مسرح حجارة سوداء والجميع ابئون فى مواضعهم 
لابح ركون؛ وكل ذلك بسبب أنهم كانوا مجوساً 
يعبدون النارء لم يهندوا رغم التحذير والإنذار حتى حل 
عليهم مث وسخط من الله ومسخوا حجارة سوداء. 
وبعلن ديفيد بيئوات على كلمة ومسخوط» باعتبارها 
مرادفا ل١بمسوخ»‏ التى ذكرن فى هذه الحكاية فقط 
على أنها مسيخ؛ ولكن سببه المباشر الغضب الإلهى؛ نظراً 
لأن جذر الكلمة (س.خ.ط.) مرتبل بمعائى الكراهية أو 
الغضب الشديد أو عدم الرضا والاستهجان١".‏ أى أن 
السخط أر المسخ هنا, ختصوصاء له معنى ديني واضح؛ 
وهر لغير أو مول بشع إلى شكل فبيح فيه تمربد كامل 
للإنسانية» وذلك عقاباً أو استحقاقا لغضب الله وبطشه. 
ونلاحظ أنه, فى حالات المسخ الأخرى؛ يستخدم فى 
الحكابات تعبير «الانقلاب» من صورة إلى أخرى' أر 
«اللخروج؛ من صورة إلى أخعرى. ولكن فى حكاية المدينة 
المسخوطة ‏ المتحولة إلى حجارة - نستخدم كلمة 
والمسخ) صراث عدة؛ مقروئة فى الوقت نفسه بكلمة 
#مسخوطة) ا وذلك بسبب الصبغة الدينية للمسخ هناء 
1١‏ بما بعأئير من الآية الغرآنبة التى ذكرناها فى البداية 
(يس؛ 77)/ التى نشير مباشرة إلى المسخ الإلهى إلى 
وحممارة ثابتة لاتتحركة عقابا وغضبا من الله عر وجل ٠‏ 


يدف 


امهو أو يك _--._ر_ر|.|.  .‏ ا0اء سس 


وأخيرً؛ نعرض لحكاية سبدى نعمان التى نسير 
على نهج حكاية الشيخ الشالث فى «حكاية الجنى 
والتاجر؛ , من ححيث الشخصيات والأحداث» ولكن مع 
نوسع مثهر فى تناول موضوع المسخ وتسجيل جربة البطل 
حول إلى كلب. نذكر أن الشيح الثالث قد سحرته زوجه 
عند اكتشافه خخيائئها إلى كلب؛ وثراه يذهب إلى ججزار 
لسد رمقه؛ ولكن سرعان مالكتشف حقيقئه ابنة الجزار 
رتعيده إلى صورله الأولى ونسحر زوجه بغلة. وهذه أيضاً 
هى الخطوط العسريضة لحكاية سيدى لعمان الذى 
يكتشل أن زوجه غولة وساحرة لتلمسطه كلبا, وبتبع 
ذلك روابئه المغامراث والصعاب الثى تواجهه فى صورته 
التى تخول فيها إلى كلب؛ بكل تفاصيل محارلته الهرب 
من الزوجة الساحرة وضربها له بالعصاء وكيف أنه فقد 
جزءاً من ذيله عندما أغلقت الباب عليه لتمدعه من 
الخروج ولكده أفلت. لم يحكى ما يحدث عند الجزار 
ومحارته الإفصاح له عن أنه يريد أن يمكث عنده 
للحماية وليس فقط من أجل قطع اللحم التى بلنيها 
إليه؛ وبحاول التصرف فى حدود خلقعه الجديدة... ينظر 
ليه بامعان وبحرك ذيله؛ ولكن الجزار لايفهمه؛ فبهشه 
بعصا إلى خارج الدكان. ويذعب إلى الخباز؛ ومرة 
أخرى نرى المشهد من وجهة نظر هذا الكائن الممسوح, 
ونشابع تكبف العفل الإنسانى المفكر مع وافع خلقته 
الجديدة وكيفية استخدامه إمكانات الكلب وطبيعته ! ثراه 
يتصرف تصرفات الكلب؛ بيهر ذيله؛ يحمل قطعة الخبز 
ببن فكيه؛ يأكل؛ يدفع الأشياء بخطمه أو يضع حوافره 
عليها؛ وبروى لنا كل هله التفاصيل عن نفسه سبدى 
نعمان؛ فهو الآن يرى الئاس بعينى كلب ويتعامل معهم 
من هذا المنظور الفربد؛ كما أن العالم الخارجى يشوقع 
مله بالطبح نصرفاتث كلب وإدراكه. وهذه ا مرة» ينجح 
سيدى لعمان فى فين بعض الثفاهم بينه وبين اللخباز 
الذى يعجب به؛ وييقيه معه فى اهبر حتى بعد أن فرغ 
من إطعامه. 
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ونلاحظل أن الكلب» فى انتقاله من مكان إلى أخيره 
وفى التفائه بشخص لم أخر يتحسن أسلوبه بعض الشىع 
فى التعامل مع الأفرادء كأنه يكتسب تدريجياً مهارات 
من الإنصال تناسب هذه الطبيعة التلطة (عقل إنسائى 
وطبيعة حيوانية) ١‏ فبعد هروبه من ضرب الزوجة الممرح 
ووضعه ضحية مثيرة للشفقة, لايملك من أمره شيكاً: 
بده مع الجرار فى محاولة واعية ذكبة لتحسين وضعة 
وحماية نفسه. ورغم فشل الحاولة الأولى» فإن تعامله مع 
الخباز بمثل نطورً آخر فى تكيفه مع طبيعته؛ ويتحسن 
أسلوبه أكثر فى كيفيه الانصال بالجنس البشرى بعد أن 
أصبح منعزلا عنه. والمفارقة الأخيرة فى الحكاية هى أن 
سيدى نعمان ممح فى ترجمة أحاسيسه الإنسانية ونقلها 
(تودده إلى الخباز ورغبئه في حمايئه) ؛ ولكن الخباز يعثبر 
كل هذه التصرفاث صادرة من كلب ظريف ودود. 

يذكرنا الجره الشائى من الحكاية بنقصة القرد فى 
حكاية الصعلوك الثانى؛ فيفاجاً الجميع بقدرة الكلب 
على تعرف العملة الزالفة؛ فينحيها جانباً عن بقية العملة 
الصحيحة بأن يضع حوائره عليها (مثلما فوج الداس 
بقدرة الفرد على الكتابة وقول الشعر). كأن هذه القدرة 
التى تسم بالذكاء والبصيرة وال مهارة» هى الدقطة التى 
يجب أن يعود فيها الشخص الممسوخ إلى أصله (مثلما 
حدث مع القرد / الصعلوك). فكلما بدت للعيان هذه 
المهارات العقلائية» مخركت الفصة فى الجماه حل العقدة 
وإبطال المسخ» كأن الكائن محور الحكاية صار الآن 
مستحفا لآدميئه بعد أن حرم منهاء وبعد خوض تخربة 
الانسلاخ عن ذانه الإنسانية والانعزال عن عالم الغدلوقات 
الذى ينعمى إلبه بعقله وإدراكه؛ وفرض عليه أن يفطن 
خارجه؛ يتغرج عليه وبراقبه وبحاول الانصال به؛ وهذا 
بمثل تعزيزاً لقدراته وثركيزا لها فى محاولة استغلالها 
بطريقة جديدة. وبالفعل ؛ تكون هذه القدرة على التمييز 
التى ييديها الكلب سيا بقرده إلى الرأة التى تبطل السحر 
ونعيده إنسانً؛ ونسحر زوجه الجانية إلى بغلة» وهكذا نعود 


ااا سيا كسسب لتعفي ألف لبلة 


إلى بداية الحكاية عندما نراه يجر البغلة ويجلدها. أما هرء 
قد ال خعلاصه بتحمله معاناته وتكيفه مع أزمئه. 


وفى تفاصيل تصرفات هذا الكلب/ الإنسان أصداء 
من تفاصيل حمياة الوشيوس؛ الذى مسع حمارً في 
الرواية اللائينية القديمة (الحمار الذهبى ‏ 001268 186 
دعق ) لأبوليرس» رفيها يحكى لنا البطل نفسه عن كيفية 
سحره وتفوله إلى حمار وبقص مغامراته؛ والصعاب 
والمفارقات التى تصادفه فى حبياته فى صورته باعشباره 
حمارا 2"7: وكل ما يراه ويسمعه وبصادفه؛ يروبه من 
وجهة نظر حمار؛ وكل تصرفائه وتمركاته تطابل هذه 
الخلقة؛ إلا أنه «احدفظ بشعور وفهم الإنسان؛ 9" , 
ويجانب ذلك؛ ابه فى الرواية الطويلة؛ من خلال 
تنقلات (لوشيوس: ؛ بحثاً عن طريقة لخلاصه من السحر 
الذى مسحه؛ تفاصيل كثيرة عن هذه الحالة الفريدة» 


بدءاً من أكله «العبن مثل بقية الحمير؛ إلى قفراته فى 
كل مكان. ومن أكدر المشاهد الثى تذكرنا بسببدى 
نعمان ‏ الكلب - المطارد وهو يقفر ويجرى من مكان 
إلى أخر هارباً من الضرب والأذى؛ مشهد الوشهوس» ‏ 
الحمار- عندما يقفز داخل حديقة ويجهز على الزرع 
نيها؛ فينفض عليه صاحب الحديقة شاهراً غصاه. 

وهكذا: تمد أن تفاصيل المسخ فى حكايات (ألل 
ليلة وليلة) ليست فققط مثيرة للاهشمام والخيال فى حمد 
ذائها, ولكنها أيضاً تقدم أفكارً ودلالات مقرولة برمزية 
خاصة؛ وهو استخدام قائم فى أعمال أدبية أخرى. وكما 
رأيناء لستطيع القول إن لأحداث المسم فى (ألل ليلة) 
غرضا أدبياً واضحاً يستحق التأمل ؛ ومغزى رمزياً لايجب 
التفليل سس شأله, 
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المرجع نقسه؛ ص41 . 
لفسة ص 17/, 
أنظر التنهذ!ع6 3415 عي 
الا 
المرجع نفسه؛ ص لا. 
سهير الللمارى؛ ص ١‏ ؟. 
الظر؛ 3 جم ,(1924) 111 اده ,وخماعمة متاعلمة لدرهغ] مط نه لمصصدول «الة م15 أن بوماملا! بولاعمة ملآ ,للمسو مدا ,0.8 
نه 
أنظر ترجممة لروث عكاشة بمسمخ الكائفات «لأرليد الهيفة العامة للكتاب (الطبعة الثالنة: 1455), صن" ؟ , 
المرجع نفسه ص١5‏ , 
فى شرح اللزوميات لأبى العلاء المعرى: ص .5/١‏ 
,2 ومقهما أه ,رامنا تدملدما, وعممستمد؟! 154 قسة مدهذ 14104016 11:4 ها دمما ميرخ قهه معدم ,وموموم1 بلا كز 
المرجع السابل ص ؟" , 
الرقم.1974 ,مأجم8 ٠‏ أممئط ندملوما بأممع8 مه هو31 ,1ااا/0ا و80 


لمر جم السابق ص1 5 
1991 رقع ,لالدلا تمعاة للا ٠‏ طصواط زوأممزلا! ,عنومعطويم ‏ الملوا! دحية 
المرجع السابل عس8١١.‏ 
,تعلام! ,النء8 .1ك بماطها)! مماطسم 14 ها ممدوارط»؟ ومذلء؟ ٠‏ جواق ماسواط فابهم 
بشير ا لون جروليبارم؛ إلى العدابه فى ١‏ 0 ,« الى 16 ذأ مامعوملة دوجن" عاعوءن» 
:6 1639 أن بام لإمةعطاا لإعططة 2:6 زدملهمآ دم نوه أقاى دعا اا!/ة زط ,وممكآ رقناعاناومة مادا أو معذ دعقام0 ون 


ود سسمو د جو سس سجيع مسو حو جو سم 


قصص الحب فى الليالى 
البنى والوظائف 


محمد رجب النجار " 


إذا كانت (ألف ليلة ولبلة) هى قصة الفصص فى 
الشراث الشعبى العربى؛ فإن الحب - بغير منازع - هو 
قضبة القضايا نى هذه الليالى العربية التى ملأت الدئيا 
وشغلت الناس قروا متطاولة؛ عربيا وعالمياً. الحب إِذد - 
بعلانانه الاجسماعية والدينية ‏ مور (الليالى) 
وموضوعها الأثبر؛ عالجته - لغايات تعليمية وتربوية 
وجمالية؛ كاشفة عن أهم أنماط العلاقة العاطفية بين 
الجنسين؛ فى جرأة متناهية؛ وبساطة متباهية كذلك؛ بل 
فى لغة مباشرة بحسدها عليها أكثر الكتاب شجاعة؛ 
وأكثر الإبداعات الأدبية... لأنهاء ببساطة شديدة؛ لغة 
لستدد © فى صياغتها الشعبية ‏ إلى قاعدة ديلية لا جد 
فى اللفظ الجنسى الصريح حرمة أو محظور؛ كما سترى 
وشيكاء كما نستند فى مضمينها إلى وافع عربى قاهر, 
لهذاء لا غرو أن تكون (اللبالى) «ديوان المرأة العربية؛ 
القاهرة المقهورة عبر العصور فى مجتمع بطريركى وضع 
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أمامها الكثير من الروادع الدينية والأخعلاقية والاجتماعية 
والقانونية والشمعية الذكورية والسلطوية؛ بدواً بالحكاية 
الإطار (شهربار وشهرزاد) وانمهاء بألف ليلة وليلة من 
القصْ أر الحكى ٠‏ كانت المرأة طرفا أو موضوعا حاضرا 
نيها ومن ثم نكاد لا تخلو حكاية من الحكايات 
(الليالى) - رئيسية أو ثانوية ‏ من موضوع الحب والمرأة؛ 
هذا الموضوع الذى يحاول هذا المقال أن يقف عند واحد 
من أهم أبعاده أو تجليانه؛ وهر «قسصص الحب فى 
اللبالى؛ فى محاولة تخديد بعض أشكاله القصصية الئى 
عنيث بها (الليالى) عناية مباشرة» تعبيراً أدبياً عن بعضص 
أنماط العلاقة العاطفية السائدة بين الجنسين فى مجتمع 
(اللبالى) ؛ وثمائلت معه (فالمقال إذن ليس بحذا فى المرأة 
ولا بحثا فى الحب والجنس) تمائلاً قصصياً؛ انطلاقا من 
كون (الليالى) ذانها سردا قصصيا شعبيا لا يأبه بالمحرمات 
أ الممنوعات الجنسية ‏ فى بعض القصص - ولا يقبل 
بالنفاق الاجتماعى؛ وانطلاقا من كرن شهرزاه - الرارية 


أ 


والأنثى ‏ تتعامل مع قضايا الحب والجنس تعاملا طبيعياً 
وإنسانياً؛ بشم عن احترامها المطلق للغرائز الطبيعية؛ وبذلك 
تحررت من كل !المكبوتات؛ الجدسية والقمود الأدبية 
والهواجس الاجتماعية؛ وتعاملت مع الحب ‏ عبر 
عشرات القفصص والحكابات ‏ تعاملا عادياً؛ على الرهم 
من كونه واححدأ من بين أكشر الغرائز تعرضاً للحيرة 
والارنباك؛ ضمن أطر سوسيوثقافية بالغة التعفيد سائدة 
فى مجتمع (اللبالى)؛ فتحدئتث عنه بمسسسبات 
الأشياء, مادام الله خالقهاء ونعامل معه القرآن 
المرجعية المقدسة ‏ على نحو نستدعى معه مقولات 
عالم ترالى كبيرء هر ابن ثنيبة (7؟ ه) فى مقدمته 
المستبيرة لرائعته (عيون الأخبار) حين قال؛ 
«وإذا مر بك حديث فيه إفصاح بذكر عورة 
أو فرج أو وصف فاحشة فلا يبحملتك 
الخشوع أو الشخاشع على أن نصعر خمدك 
وتعرض بوجهك؛ فإن أسماء الأعضاء لا 
تؤلم؛ وإنما امألم فى شم الأعراض؛ وقول 
الزور والكذب؛ وأكل لحوم الناس بالغيب.. 
فنقهم الأمرين؛ وافرق بين الجنسين» . 
ومن الجدير بالذكر أن ابن قتيبة أبضا برى أن ذلك 
(علامة) صحة ولقة (مجتمعية)؛ وأن ذلك كان ديدن 
السلف الصالح؛ فى عصرر الازدهار؛ بعيداأ عن النفاق 
الاجعماعى ‏ وأنه يكون أكثر ما يكون فى مداراث الحكى 
أو الفصّ (على نحو ما فعلت شهر زاد)؛ فيفول أيضا فى 
مقدمته : 
«ولم أترختص لك فى إرسال اللسان بالرفث 
على أن تجعله هجبراك على كل حال؛ 
وديدنك فى كل مقال؛ بل الترخص فيه عند 
حكابة تمكيها أو رواية ترويهسا؛ تنقصها 
(نفسدها) الكناية: ويذهب بحلارئها 
التعريض. وأحببث أن جمرى فى القليل من 


لنا 


هذا على عادة السلف الصالح فى إرسال 
النفس على السجية؛ والرفبة بها عن لبسة 
الرباء والتصئم» . 
ولم يكن صنيع شهرزاد غير ذلك فى «الليالى) » 
شطع الكثيرون فى أتهامها بالمجون واللخلاعة؛ نفافا ورياء؛ 
و (الليالي) منها براء؛ على لحو يتأكد مع تديدنا أنماط 
أو أشكال نصص الحب فى (الليالى) ووظائفها البنائية 
والدلالية. 
مدارات الحب والحكى 
إذا كانت الحكاية الإطار- إذا جاوزنا وظائفها 
المسردية؛ وتمديد لنالية الرارى والمروى عليه تنطوى 
كما تنطلق من رؤية شهرباربة؛ بدئية؛ قوامها الشلك فى 
النساء» فإن حكاياتها المروبة تنطوى كما تنطلق من رؤية 
شهرزادية مضادة؛ غايتها أن تعيد؛ لا لشهربار وحده؛ بل 
للمججمع الشهربارى كله؛ ثقئه بنفسه وبالمرأة معأ (التى 
احئلت حكايانها أكثر من 11 من عدد اللهالى و1175 
من عدد الفصص والحكايات) ؛ وأن تفئح «ملف؛ المرأة, 
والحب؛ والجبس» ذلك الملف «المسكوت عنه؛ دائما فى 
الثقافة العربية الرسمية؛ عبر هذا الكم الرسي والقصصى 
فى (الليالى)؛ لنقف معها على كل أنماط العلاقة بين 
الجنسين ؛ مشروعة أو غير مشروعة» دون مير مسبق إلى 
جنس على أخر. 
إن الشكوك التى انبنث عليها الحكاية/ الإطار 
- وهى شكوك نستهدف التشكيك فى طبيعة 
الأنثشى ذانها.. فد استددت فى دعواها على ثلاث 
حكايات نؤكد هذا الشعور السلبى؛ منها حكابة شهربار 
مع زوجه؛ وحكابة أخيه الملك شاه زمان مع زوجه أيضاء 
ركلتا الزوجتين خخانت زوجها مع عبد أسود (رمز الغريزة 
الجنسية فير المشروعة) . وحين قر الملكان هجر 
ملكثيهما بحثا عن المواساة التى لم تكن - ححين 
وجداها ‏ إلا مأساة تؤكد ظدونهما؛ فالمرأة هى المرأة 


لا سمس صصص الب 


ملكة أو غير ملكة؛ والخيالة طبيعة مركبة فيها. كما تقرر 


المأساة - أيضا -حفيقة أخخرى » هى عجر الرجل «الملك) 
أو (المارد) إزاء كيد المرأة؛ على نحو ما تجلى فى ححكاية 
العروس التى اخمتطفها المارد ليلة عرسها؛ ورضعها فى 
صندوق عليه أقفال سبعة؛ خبأه فى أعماق البحر حيط ؛ 
وها هى مبر شهريار وشاه زمان معأ على مواقعئها فى 
وجود المارد نفسه؛ وتتباهى بأنها فعلث ذلك ماثة مرة فى 
إحدى نسخ (اللبالى؛ (نسخة محسن مهدي 
وسعمسمالة وسبعين مرة فى الطبعات المصرية والبيروئية .. 
عددئذ يقر الملكان العودة؛ ولسان حالهما يقول: إذا كان 
هذا حال النساء مع الملوك» ذكيف حالهن مع الرعية؟ 
لستشرىق الرغبة فى الانتقام الدموي» يعود شهربار بهدف 
الانتقام» حالما يصل بفرر فتل زوجه؛ تدق ساعة الانتقام 
من الجنس الأخره فيكون فرار شهربار مخخفزه روح 
الانتشقسام وسوداوية المزاج ‏ أن يتسزوج كل ليلة اسرأة 
دعذراء؛ لم يدفع بها بعد أن يقضى ليلئه معها إلى رزيره 
لبقتلها؛ واسعمر شهربار على هذا الحال الدموى ثلاث 
سئوات؛ حستى لم يق فى المدينة بنت تتحمل الوطء 
(0:1). عندئذ تمذر على وزيره الحصول على فتاة 
ذبكرا سوى ابنئه (الكبرىي» شهرزاد التى توسلت إليه 
قائلة: بالله - يا أبت ‏ أشتهى أن أكون زوجة لهذا 
الملك؛ فإما أن أكون فداء لبنات المسلمين؛ وسببا 
لخلاصهن من بين يديه؛ وإما أن أمون وأهلك ولى أسوة 
يمن ماث وهلك». وتبدأ كما تغرف تمدله ميل 
الليلة الأولى بأحاديث عجيبة؛ مطربة؛ غريية ولو كتبت 
بالإبر على آماق اللبصر لكانت عبرة لمن اعتبره. وبلفت 
النظر فى أحاديث الليلة الأولى (قصة الجنى والعفريت) 
أمور كثيرة لبس أهمها تأكيد مقولة (الحكاية نسارى 
الحياة وغيابها يساوي الموت»! فنهذا شائم فى 
حكايات شهرزادية أغرى ؛ مثل قصة «الملك وابنه 
والوزراء السبعة؛ وغيرها؛ وإئما اللافت للنظر أمران 
بالدسبة إلى : 


أحدهما عروبة هله الحكابة فقد رراها أبن عاصم 
(ن141ه) فى (الفاخر؛ (ص1/1) عددما تحدث 
عن المثل الذائع «حصديث خرافة) الذى يؤكد البى 
محمد (ص) أنه حق (مسند ابن حشبل: 1)187/:5 2 ' 
الأمر الذى يضفى بدوره على حكايات (اللبالى) 
وخرافانها مشروعية دبنية. ' 

الآخر: الأنماط الدسوبة التى تعرضها الحكاية! 
فهى أنماط إيجابية مرة وسلبية مرة أخعرى؛ لتنتهى بنا 
الحكاية إلى أن النساء لسن سواء.. وهذا يعنى ‏ دون 
إطالة ‏ أن شهرزاد شسرعت مند اللحظات الأولى فى 
زعرعة الثوابت الكامنة فى ذهن شهربار.. وعلى هون. 


وتعوالى (الليالي)؛ وبشوالى معها الحكى/ الحيأة؛ 
فى مغامرة شهرزادية محسوبة؛ فتتدوع الحكايات؛ وتتعدد 
الموضوعات؛ لكن يبقى موضوع الحب؛ من بين كل 
الموضوعات؛ وحكايات الحب؛ من بين "كل الحكايات» 
امور الأنر ل(اللهالى)؛ ولشهزاد - الراوية والألثى - 
لتثير من خلال (المروى) ما هو (مسكوث عنه) فى تلك 
العلافة الشائكة؛ والمعقدة؛ بين الرججل والمرأة. وظاهر 
الحكى بوحى بأن شهرزاد ضد المرأة؛ وباطن الحكى بشهر 
إلى عكس ذلك. وهدا لكمن عبقرية شهرزاد (وهر 
مابنفى عن «الليالى) صفات طبفية أو استعلائية موروئة 
أو حديثة من أنه ٠١كتاب‏ غث بارد) على حد تعبير الدديم 
الوراق... أو كعاب «فحش ومجون»)؛ ذلك أن شهرزاد 
حين محكى هذه العلاقات تعرض لها فى حياد ملحوظ؛ 
دون الحهاز لجنس على آخر؛ فهى لاننفى - مباشرة - 
الخطأ والخطيكة عن المرأة؛ ولكنها أيضاً مجمعل الرجل 
فسيما لها فى الخطأ والخطيكة؛ فإذا ما متمقق لها هدم 
أوكار الشك بين الجسين؛ شرعت نقيم جسور النقة 
بينهما على أسس جديدة؛ قوامها النوادٌ والتراحم والفهم 
والمعرفة» وأن حفيقة'العلافة بينهما ليست غلاقة نضاد أو 
تنافرء بل علاقة تكامل وتكافل. وهذا الحب الإيجابى 
عند شهرزاد؛ حب يسعى إلى قهر الالفصال الإنسالى؛ 


ورف 


محمد رجب النجار 


٠‏ يحفق الوحدة والاندماج؛ بجعل الائدين (فى) واحد؛ فى 
. (نهاية سعيدة) قبل أن يدهمنا (هازم اللذات ومفرق 
الجماعات» , ومع نهابة الجرء الرابع » نكون قد الصحث 
الرؤية الشهرزادية التى لا تبرئ ساحة المرأة بقدر ما ندين 
الرجل؛ لشضع الائئين فى قفص الانهام؛ تمهيدا لبناء 
الملاقات الإيجابية الئى تطمح إليها.. رنكون محاورة 
قصصية رائعة؛ عن كنه العلاقة بين الجنسين» فى واحدة 
ص أروع حكايات (اللبالى) 0 وأكبرها حجماء وأكثرها 
تضميناء وأعلى بها حكاية (وردخاك بن الملك جليعاد» 
)5١١-514:14(‏ تفجر من خلالها شهرزاد سؤالها 
الأخطر فى (الليالى) وهو: هل «المرأة؛ جلاد أم ضحية؛ 
فى نهاية هذه الحكاية ‏ بعد أحداث دامية ‏ من خلال 
حوار بين ملك شهربارى هو وردخمان ووزير شهرزادى 
شاب ١4(‏ سنة) يمثل وجهة نظر شهرزاد فى الحكابة 
(يتكلم باسمها بالطبع) . وما جاء فى هذه اللحاورة: 
«اعلم أيها الملك؛ أن الذنب ليس للنساء 
رحدهن » لأنهن مثل بضاعة مستحسنة 
تميل إلبها شهوات الناظرين؛ فمن اشتهى 
وأشعرى باعوه؛ ومن لم يششر لم يرغموه» 
'ولكن الذنب لمن اشترى؛ وخخصوصا إذا كان 
عارفا بمضرة تلك البضاعة (لاحظ أن الذنب 
هنا ذنب معرفى ناجم عن سوه فهم العلاقة 
بين الطرفين) وقد حذرنك؛ ووالدى من 
قبلى كان يحذرك؛ ولم تقبل فنه لصيحة.. 
فأجاب الملك: إنى أرجبت على نفسى 
الائب؛ كما فلت أيها الوزير؛ ولا عذر لى 
إلا التفادير الإلهية؛ [الليالى 14 55؟]. 
ولذلك: يقف هذا الوزير (العادل) ضد رغبة هذا 
الملك الدموى فى قشل نساله؛ لأنه - فى نظر الوزير- 
وهن شركاء فى المغملاً واللخطيئة ؛ فكيف يسمح لنفسه 
بتوقيع العقوبة على طرف واحد دون الآخر وهما سواء 
فى الذنب... ومن لم يؤكد مرة أخرى: 
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دأبها الملك العظيم الشان: إننى فلت لك 
أولا: إن الذئب ليس مختصا بالنساء وحدهن؛ 
بل هو مشترك بينهن وببن الرجال؛ 
[الليالى 4 .]"٠٠‏ 
وخلاصة الرؤبة الشههرزادية لطبيعة العلاقة ببن 
الرجل والمرأة من حيث الجنس - عبر أكثر من ماثة 
حكاية لرويها شهرزاد - حيث لا نتوقع منها بالطبع أن 
تقدم لنا نظربة فى الجدس أو فى الحب ‏ شجلى - من 
خملالها ‏ أنماط أساسية ثلاثة من أنماط العلائنات 
الجنسية؛ يمكن إجمالها كما يلى: 
علاقة قوامها : جنس بلا حب. 
علاقة قرامها : حب بلا جلس ١‏ 
علاثة قوامها : حب + جنس. 


أسا السلاقة الأولى؛ فهى غبر مشروعة فى 
(اللبالى)؛ لأنها ندخل فى ١الخيالة؛‏ وتتجسد هذه 
العلافة فى (نصص الحب الجسدى أو الشهوانى) . 

وأما العلاقة الشانية» فهى ‏ وإن كانت مشروعة ‏ 
علاقة غير مثمرة وغير منطفية؛ وليسث واقعية.. بل هى 
علاقة ٠مثالية؛.‏ وتتجسد هذه العلاقة فى (الليالى) فى 
ا قصص الحب العذرى أو الروحاني؛ . 

وأما العلافة الشالشة والأخسرة؛ فهى إما علائة 
مشروعة (غايئها الزواج) وإما علاقة غير مشروعة (بغير 
زواج ؛ وهى كذلك؛ إما علاقة واقعية (بين رججل وامرأة 
من البشر) وإما علاقة غير واقعية (بين رجل من البشر 
وأسيرة من الجنّ) . وند ملت هذه التويمات الشلاثة 
الأخيرة فى ثلائة أشكال قصصية من قصص الحب فى 
«الليالى) ؛ هى : قفصص الحب العاطفية؛ وقصص الحب 
السحرية (الخرافية) : وقصص الخطيئة أو العشق محرّم. 
وهذه هى الأشكال الخمسة لقسصص الحب فى 
(الليالى) ؛ نعرض لها فيما بلى. 


سس قصص المي 


أولا: قصص الحب الجسدى؛ 
0/1 


نصص الحب الجسدى أو الشهوائى فى (الليالى) 
هو الذى يتوئف الحب فيه عند محطة واحدة لآ 
يجاوزها؛ هى محطة الإشباع الجنسى الجرد» نظير من 
مسعلوم» مادى أو معنرى» وبنضح بالوصف الجنسى . 
وعلى الرهم من أنه لمس - فى صراحة ‏ بعض قضايا 
الجدسء ويحكى بعض التفصيلات الأخرى ذات العلاقة 
به؛ وعلى الرغم أيضا من أن (الليالى) ترى فى العلاقات 
الجنسية أمرأ طبيعياً وفعلا غير مشين؛ فإنها لا تعترف 
بهذا الحب خارج نطاق المشروعية الاجشماعية أو الشرعية 
الدينية, وترى فيه ضربا من الفجور أو المرض؛ ونسعى إلى 
إدائه؛ لكنها فى الورفت نفسه لسعى إلى تبسريرة... 
و(اللبالى) لا تبرئ ساحة المرأة بقدر ما تدين الرجل؛ 
ولذلك تعمد شهرزاد إلى رواية نصوص قصصية كثيرة 
من هذا النوع, دون مجميل كاذب للوافع؛ أو بفاق 
اجتماعى مصطنع أو رياء كاذب؛ فالفعل الجنسى هنا- 
ما دام مشروعاً ‏ فعل جميل وجليل» ولكيه يظل فعلا 
فظيعا خعارج إطاره المشروع ومرجعيته الاجتماعية 
والدينبة. ولذلك» فإن شهرزاد - أو من ينوب عنها فى 
الحكى - لا نستحى من البدير الفعل الجنسى فى هنا 
الترع من القفصص؛ دون عجل أنشوى مصطنم فى 
حضر المروى له (شهربار أو الرشيد) ومن لم جسهور 
(الليالى) ؛ طبقاً لثنائية النطق والاستماع. 
١‏ لماج قصصية: 
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1 حكاية ابن الملك محمود وزوجته :١‏ 18 07 
حكاية الصعلوك الثائى الام 


حكاية الصبية الثانية ف آءا 


ارك لان 


حكاية الحشاش 
1 ححكاية وردان الجزار ا 
حكاية تتضمن داء غلبة الشهوة فى النساء 
اا أ 
15 حكاية معروف الإسكافى  6١١ 141١:4‏ 
وهى هنا بترليب ورودها فى (الليالى) . 


لاي 
فى ضره قراءئنا الحكايات السابقة؛ نرى أن 


شهرزاد نسعى إلى تأكيد المضامين والمقولات التالية: 


. ١/1 


يميل الشعل الجدسى ارم إلى كيد النساءا 
والكيد هنا رد فعل التقامى؛ وليس فعلا؛ ومن ثم فا مرأة 
ليست خائنة بطبيعئها؛ كما يشيع عنها مجتمعها 
الذكورى الدى لا يرى فيها إلا شرا مطلقاً؛ وإن كان أشر 
منها عجز الرجال عن الاستغناء عنها. ولتفادى هذا الشر 
يجب عزل المرأة, أن تكون فعيدة بعلها أو كسيرة بيتها.. 
ولكن الحكاية/ الإطار ذاتهاء أوالحكاية رقم (١/؟/١)‏ 
فى محاولتها درء هذا الائهام الذكورى الجائر» تؤكد ميل 
البداية عجر الرجل عن تمقيق هذا الهدف بعيد المنال؛ 
فالرأة ‏ إذا أرادت - تمستطيع أن تمارس الخطيفة أو 
الفجور؛ حتى فى ححضرر الرجل الغيور على حد تعببر 
الحكابة - ولن يقف فى سبيلها شئ حتى لوكان ماردا أر 
عفربنا من الجن إلا ما تعتصم به ذانيا من فيم ومبادىا. 
ألم تستطع العروس أن نخون المارد الذى اختطفهاء ومع 
شهربار وشاء زمان معاً؛ وهما المنكوبان فى زوجيهماء 
والمارد على صدرها فى غفوته؛ برغم أقفاله السبعة.. وقد 
وافمث من قبلهما 01١‏ رجلاء وأن تخصل من لم على 
١ه‏ حماتما (الخائم هنا مظهر ذكورى مويلى عن 
الحخائم الأنشرى / الرمز» على نحو يؤكد أن الخطيكة هنا 


للف 


محمد مره كار 


اتتفامية تمولية) ؛ وكان ذلك اننقاما أنشويا . حبث لا 


سلاح لها غيره- بمن اختطفها من أحلامها ودقع بها . 


إلى مارد شهريارى؛ بغير ذنب إلا تلك المنافع المادية 
التى تباع بسببها الأنثى لمن يدفع أكثر فى مجتمع 
(الليالى) الدى مكمه المصالح التجارية. 

تفار ففةة 


المرأة ليسث نمائنة بطبيعتهاء والنساء لسن سواء, 
هذه هى الرؤية الألف ليلية أو الشهرزادية للمرأة؛ فالنساء 
- حمتى فى الخطيدة ‏ لسن متشابهات؛ فهناك المرأة 
الضحية التى ينتصبها المجتمع نفسه فى صور عدة؛ منها 
أن بفرض عليها زوج لا نطيفه؛ نكرهه كراهية التحريم 
على حمد تعبير إحدى الأنماط النسوبة التى اضصطرت 
للخيانة نت وطأة هذه الكراهية: ومنها حدوث اعتداء أر 
الختصاب جدسى تدفع المرأة- لا الرجل ‏ لمنه كما فى 
حكابة الصعلوك الثائى (١/؟/)؛‏ حيث اختطفها أيضا 
عفريث أخر (كل رجل مكرود يصوّر فى «اللهالى؛ على 
هيئة عفريت أو قرد) من بين أهلها؛ وحبسها فى كيف 
مظلم؛ لا يزورها إلا كل عشرة أيام؛ على مدى خمسة 
وعشرين عاما (ما دام يمئلك الكتوز) ؛ وما كادت تعشر 
على رجل حتى بادرث بالهرب معه فوراً من هذا السجن 
البغيض؛ أعلى الصعلوك الشانى فى الحكاية ما دام قدم 
لها الدفء العاطفى الذى ظلث محرومة منه على مدى 
خدمسة وعشرين عاما. : 

وإذا كانت الحكابستان السابقسكان (١1/؟/١1)‏ 
و )/1/1١(‏ لوعا من الأليجوربات أو السمشيل الكنائى 
أو الرمرئ» فإن الحكابة )0/1/١(‏ المعروفة باسم «حكاية 
الحشاش مع حريم بعض الأكابر) حكاية مريحة واقعية؛ 
لم نستئر ورا الرمزا فهى قصة امرأة معزوجة من وزير 
كبير؛ دفعئه شهوله إلى خخبائئها جنسيا مع بعض 
خمادمات المطيخ عنده؛ فشاهدله زوجه التى أحست أله 
طعنها فى كرامتها وأهدر كبرياءها.. ثما كان منها إلا 


طن 


أن أفسمث على أن تخرنه ‏ فى فراش الزوجية نفسه - 
مع (أرسخ الناس وأنذرهم ؛ على حد تعبييرها. ويشكرر 
الأمر نفسه فى الحكاية رقم (4/1/1). إن المرأة هنا 
فى هله الحكايات الجسية ‏ لبست عمائئة بطبيعثهاء 
ولكنها تربد أن تندقم لأدميئها (المهدورة) التى لا بريد 
لمجتمع الذكورى أن يعثرف بها. لذلك؛ لا غغرو أن 
تتعاطف معها (اللهالى) ‏ ما دام الواقع نفيض ذلك - 
فلا يحدث أن نوقع عليها أيه عقوبة. 

النينيةا 


إذا كان الواقع # كما تشير هذه الفصص - قد 
غرس الشك فى قلب الرجل مما المرأة بشكل عام - 
فإن هذا الشك قد حدد أسلوب تعامله معهاء على نحو 
يجسده مثل ورد فى إحدى القصص يقول: ١الحية‏ والمرية 
لا نرفع عنهم المصية؛؛ أى الحية والمرأة لا ترفع عنهم 
المصاة... ومن ثم فإن (الليالى) ‏ دفاعا عن المرأة- 
أدانث هذا الأسلوب؛ من خلال تماديها فى تعسرية 
لوقف الذكورى الفونى القائم على الشك بغير دليل» 
إلا فقدان الشقة بالذاث؛ فهذا هو المبرر الوحيد؛ وإلا 
كيف نفسر هذا الموقف المأساوى فى قصة التفاحاث 
النلاث (1:1١51١1)؛‏ حيث بادر الزوج إلى فثل 
زرجه المريضة جرد أنه رأى مع عبد حبشى نفاحة من 
التفاحات: كان ابنه قد أخذها من أمه فاختطفها العبد 
منه؛ ذبحها بالسكين «من الوريد إلى الوريد» على حد 
تعبير الحكابة؛ دون أن يعطى زوجه حل الدفاع عن 
نفسها أو تبرير الموقف. 
للش 01 


إذا كالث الأنماط النسوبة السابقة ‏ أبطال هذا 
النوع من الفصص ‏ ضحيّة وافع اجتماعى جائر: قدمة 
أنماط أخرى وفعت ضحية ٠مرض‏ جنسي! نستحل معه 
العلاج والرئاء لِا الإدانة والانهام؛ على حو مانرى فى 
الحكاية رقم (١/؟//!)‏ بعنوان «حكايات تتضمن داء 


غلبة الشهوة فى النساء ودراءهاة . وللأسف؛ فإن الطبعات 
المساحة بين بدئّ لا تبكر إلا حكاية واحدة منهساء» 


باعتبارها حكايات مكشوفة؛ أو مخزية مع أن الهدف . 


1 منها هر علاج هذا امرض كما يشير العنوان ذائه 
للحكايات. ومجمل الحكابة الواردة أن فتاة وقع عليها 
اعتداء جدسى (افتض عبد أسود بكارئها) فهربت بعارها 
لم أولعت بالتكاح؛ فنصحتها فهرمانتها باقتناء قرد لهذه 
الغاية؛ غير أن عجوزا طيبة نمجحث فى علاجها. الحكاية 
هنا تمد الداء والدواء ‏ مهما كان خباليا ‏ ويتعاطف 
شخوصها ‏ وكلهن نساء ‏ مع الضحية. أما إذا اكتف 
أمرها الرجل» فللضحية شأن أخعر؛ على نحو ما ورد فى 
وحكابة وردان الجزار؛ )5/1/١(‏ الذى دفعه فضوله 
الذكورى إلى اكتشاف امرأة من هذا النوع تعاشر دبا 
معاشرة جدسية؛ بعد أن مجمسّس عليها وراقبها مراراً؛ 
فأصابته الغيرة؛ وفشل فى إقامة تواصل معهاء بعد أن كثل 
الدب؛ نأصابه الحقد؛ وطلب إليها أن تكف عما هى 
فيه؛ فلما رفضت بادر إلى فتلها... وهذا فعل من شأله 
أن يحظى بمباركة المجتمع الذكورىئ» فلم يوقع به 
العفاب؛ بل كوفى ماديا ومعنوبً؛ إذ ورث لرونها؛ ونسمى 
باسمه «سوق وردان؛ (! ). ولكن شهرزاد ‏ بدهائها - 
سحبثت هذا (المجد الذكورى؛ بكلمة واحدة؛ حين 
جعلت الخليفة الذى يكاففه هو الحاكم بأمر الله 
المعروف تاريخي وفولكلورا بعداله الشديد للمرة حتى إن 
كما يقول ابن إياس - حرم على الصناع صناعة 
الأحدية (الشباشب) للنساء حتى لا تخرجن من 
بيونهن.. إلخ إلخ؛ 

[1/"/رة] 


لم تعجاهل شهرزاد فى مرربها دمط المرأة العاهرة أو 


الزالية أو البغئ وهو نمط لا تتعاطف معه مطلقاء وإنما 
لصوره لعدينه » وتتفر منه؛ ودائما تكون عقرشه الفئل 
جزاء وفاء على هذه الجريمة (الكبيرة) اجتماعيا ودينها. 
نصادف هذا الدمط قصصيا فى الحكاية رقم (١/؟/؟)‏ 


المعروفة بحكاية ٠ابن‏ املك محمود وزوجته) رقد قابات 
سماحته وكرمه بالجحود - لأنها شريرة بطبعها وسحرئه 
من أجل عبد أسود يزدريها ويضربها - فى لزعة صادية - 
وسحرث معه مديئة بأكملهاء فحل عليها العقاب :ولعن 
الله النساء الزانيات» فى إشارة ذكية إلى كون صنيعها 
(الزنى والسحر) خعليئتات كبريان: اجتماعيا ودينيا» 
ودئيويا وأخخرويا. 

ونلعقى بهذا النمط أيضا فى الحكاية رقم 
(4/1/1) المعروفة بحكابة «معروف الإسكافي؛» أخبر 
حكايات شهرزاد فاطبة فى (اللبالى) ؛ حين صورت 
زوجه ١فاطمة)‏ ولقبها «العرّة) امرأة زائية» تستحق الموث . 
ولكن لأن هذه الحكاية هى أخخر الحكايات» فإن شهرزاد 
ندمت إزاء هذا الدمط التسوى السلبى نمطا نسوياً 
إيجابياً؛ يصول شرف الررج» حاضراً أو غائبا: ميا أو ميثا . 
وإذا كان الدسموذج السلبى قد لقى مصرعه على أيدى 
الجن - فى إشارة ذكية إلى أن الزنى مرفوض فى عامى 
الجن والإنس معا - فإنها كافأت الزوجة الأصيلة الطاهرة 
بأن جعلئها ملكة تمئلك مع زوجها كل كنوز الدليا 
(وظيفة مكافأة مادية ومعدوية) , 

ولأن هذه الحكاية أيضا هى أخسر الحكابات 
الشهرزادية؛ فإن تضمين حكاية الزوج الثانية فى قصة 
معروف؛ لم يكن مصادفة حكائية أو لعبة قصصية غير 
محسوربةا ذلك أن درس شهرزاد هله المرة هو أخسر 
الدروس «التعليمية) فى (اللالى)؛ وهو أن النساء لسن 
سواء» وأن المرأة الحى هى التى تق وراء زوجسها - ولو 
كان إسكافيا ‏ لتحبل منه ملكا على الأقل فى نظرهاء 
إن لم يكن ملكا قصصيا - فى آخر الأمر. وبهلا الدرس 
تتعهى (الليالى) نهاية دائرية» بنائها ودلاليا؛ لا من حيث 
الحكاية الإطار فحسبء ولكن أيضاً من حيث الدلالة 
(حفيفة المرأة) التى بدث فى البداية» فى نظر شهيار 
الملك - بمزاجه السودارى ‏ لخر الألغاز الشريرة؛ والتى 
اتشهث فى النهابة - فى نظر شهربار نفسه - ملكة 


يننا 


محمل رجب العجار 


مدوجة؛ مدمئلة فى الزوج الثانية لمعرو؛ أو فى شهرزاد 
نفسها بعد أن أطمأن شهريار إلبها؛ ورئق بهاء وتعلم 
الدرس, وشتان بين البداية والدهاية فى (اللبالي) ؛ بسن 
الشك والشققة. إن المرأة القادرة على الهدم هى نفسها 
المرأة القادرة على البناء؛ ولكن فى إطار من الثقة والفهم 
والاحترام المتبادل بين الجدسين. 

لذينئةا 


وبدخعل فى نطاق الجنس الحرم الفصص التى تتعلق 
بحب المحارم؛ على لحو ما ورد فى حكاية الأخ الذى 
كان مولعاً بأخنئه؛ المتضمنة فى حكاية «الحمال مع 
البداث الشلاث؛؛ فحفث عليهما معاً اللعنة» وقد صار 
كلاهما ‏ فى الحكاية ‏ فحما أسود كأنهما ألفيا فى 
جب من النارة؛ قلما رأهما الأب على هذه الحال- 
وكانا متعانقين بعد نفحمهما- بصن عليهما قائلا: 
الستحق يا خبيث ما حل بك؛ فهذا علذاب القبر فى 
الدنياء ويقى عذاب الآخرة؛ وهو أشد وأبقى». واللانث 
للنظر فى الحكاية أن الأب يتوجه بالخطاب للابن وحده» 
باعتباره الطرف الموجب أو الفاعل. 


071 


هذا النوع من الحكايات يصئف فولكلوريا ضمن 
الحكايات الشعبية البسيطة؛ أى ذا البنى البسيطة؛ غير 
التراكبية؛ باعتباره وحدة سردية أو حكائية واحدة؛ 
باستشناء «حكاية معروفى الإسكافى» التى قدمث وحدئين 
حكائيتين لهدف دلالى ‏ تققديم الدموذج السلبى؛ لم 
الإيجابى - وقوام الفعل الحكائى هنا هو عينه الشعل 
الجنسى الذى ظل موضع تبلير الراوى واهتمامه (والفعل 
هنا لبس إلا الشخصية ذانها نؤدى الفعل؛ فلا فعل بلا 
فاعل) أيا كان تبرير الفعل الجدسى (غير المشروع هنا) 
ودوافعه. واللافت للنظر هنا أن المرأة - فاعلة أو مفعولة ‏ 
لبست إلا موضوعا للجنس» لا ذانا؛ فلبس لمة حب فى 
هذا البرع من الفصص. وكذلك الرجل بالنسبة إليها 


1048 


مجرد موضوع للججس لا ذات؛ فغابئه الإشباع الجدسى 
الجرد؛ لا التوافق الجدسى أو الحب. وبنية الفعل الحكائى 
هنا بئية للاثية؛ فوامها الحاجة إلى إشباع رغبة جدسية ' 
محرمة؛ لم [ثمازها سر أو علانية؛ لم تكون العقوبة لا 
المكافأة.. أى لا يوجد اختبار نمجيدى للبطل! حيث لا 
بطل ولا بطولة؛ بل جريمة محرمة؛ والعقوبة هنا تتحدد 
بحسب دوافعها وغاياتها؛ دفاعاً عن فيم الجماعة ومثلها 
الاجشماعية والدينية المقدسة. والبطل الفاعل هنا هو المرأة 
لا الرججل » قد يكون ضحية؛ نتيجة حدوث إساءة مباشرة 
(اعتداء أو اغتصاب أو اخمتطان) كما فى الخصص 
١6/7/١١ 1/5/1(‏ ), وفد لكون 
باحثة عن الللة الجنسية نتيجة شعور بالنفص أو الافتقار 
(كالمرض الجنسى؛ أو لعدم شعورها بالإشباع النشسى 
والعاطفى والجنسى) أى افتقارها التوافق الجنسى» 
والرغبة فى تعويضه: وإن كان بطريق غير مشروع؛ 
بتعارض وقيم المجسمع ومعتقدائه؛ وعددئل يوقع العقاب 
علبسهاء كمافى الحكايات (١/؟/؟,‏ ١/؟5/1,‏ 
4/1 ). 
1 

أما لغة الحكاياث ‏ فى هذا النوع ‏ فهى لغة 
جنسية؛ لا تعنى مجونا جدسياً تعمد إليه (اللبالى) - 
كما يتصور البعض - ولكها اللغة الشاهد (أو العلامة) 
فى وصف الفعل الجنسى والدلالة عليه. وإذا كالث اللغة 
الصريحة هنا تتضافر مع الفعل الجنسى من أجل تتمسيد 
الفعل الحكائى ذانه؛ كسرا أو اخترانا للمحظور اللذوى 
والجنسى معاً؛ فإنها ‏ اللغة والحكاية ‏ فى (اللبالى) 
أل نمويضا عن حرمان جنسى فى مجدمع مدزمث 
ضافط؛ اجتماعيا ردينياً» وراهن جسارح؛ رواقم .. 
كابت وشاهرا فالحسديث عن الجنس يفوم 
عندئل بوشيفة تصسويض حكائية عن الفعل الجدسى 
ذائه. ومسا له دلالة أن معظم شخوصه الفاعلة؛ أو 
المنفعلة؛ من العوام. 


لس ضرا 


ما له دلالة فى هذا المقام؛ على المستوى الدلالي؛ 
النفسى والتعويضى؛ أن معظم شخوص هذه القصص» 
الفاعلة أو المدفعلة؛ هى من العامة. أما على المسثوئ 
الدلالى؛ المجسمعى: فهى أن هله الحكابات القائمة على 
الجدس غير المشروع لم نسفر عن علاقة ملمرة 
(الإنجاب) كالحب المشروع مثلا؛ بل تسفر دائماً عن 
علانة عقيم؛ معدفة فى ننائجها مع حكايات الحب 
العذرى النفيض. 
ثانيا ؛ قصص الحب العدرى 
1/0 


الحب العذرى - ببساطة ‏ قيض الحب الشهوانى 
السابل؛ هو حب يعلو اضطراراً فوق متطلبات الغريزة 
الجدسية إذا ما فشل العاشقان فى الشحقق والتوحد 
بالارتباط والاندماج والافعران الزواجى؛ إنه حب مع 
وقف التنفيل) ؛ حيث لا حب بلا جنس؛ تتيجة ظروف 
مجتمعبة أر سلطوية قاهرة؛ خارجة عن إرادة العاشفين. 
ويعود الفضاء اللغوى والدلالى للمصطلح إلى بنى عذرة» 
لأسباب لا مجال لذكرها هنا. غير أنه؛ فى ضضوء المأثور 
التاريخى والأدبى (القصصى والشعرى) لحكايات العشاق 
العدربين فى الشراث العربى: يمكن تمديد ملامح هذا 
الحب العذرى أو الروحانى أو المثالى» وبنيئه؛ إذ يتجلى لنا 
فى مفهومه ‏ فرين العفة؛ فهو حب لا ينكر الجسد؛ 
أر مشروع حب ينشل الزواج؛ ولكنه لعوامل خخارجية يوأد 
عند الإعلان عنه. فيتوقف:؛ ويبحبط» فلا يعم الزواج؛ 
ومن لم لا تتشحقق الرغبة فى التتواصل الجدسي؛ بل 
يتحقق الحرمان (حيث لا إشباع) فلا تنطفئ جذرة 
الحبء بل يزيدها الحرمان والكبث اشكعالا. يسمو 
العاشق على متطلبات الجسدء لكنه يظل يحلم 
بالاندماج بالآخر المعشوق؛ ولكنه حلم لا يتحقل أبدأء 
والنفس مولعة وبحب ما منعث منها على حد تعبير ابن 
حزم؛ وتشهى الأمر يتحول مأساوى فى حمياة البطل؛ 


يؤدى به؛ وبمن يحبء إلى الدمارء دمار الذات والأخر؛ 
حيث هذا الحب لا يمرث؛ ولكنه بفضى بصاحبيه إلى 
الموت أو الانتتحار» فى لهاية مأساوية أسيفة, 

100 

لماج ققبصية: . 

5 على الرهم من احتفاء (الليالى) بالمشاق 
والمديّمين؛ فإنها لا تررى إلا حكابدين قط يمكن 
تصنيفهما فى دائرة العشل القصصية؛ وهما؛ 

[1/7/9] حكاية على بن بكار مع شمس النهار 
؟ن ث١‏ . 


[1/9/؟] حكاية جميل بن معمر لأمير المؤدسين 
فيان 


فى الحكابة الأولى: ننشاً علافة حب بين على بن 
بكار وشمس النهاره اخحغلية الأليرة لأمير المؤمنين» هارو 
الرشييد (الرمز السياسي) ؛ برغم ألان المحظليات عنده» 
ومن لم فهو هنا يمشل العائق أو البطل المضاد؛ ومن لم 
فهى علاقة حب محكوم عليها بالفدل أو بالأحرى عدم 
العحفق؛ الأمر الذى «ألهب نيران العشق والهيام! بن 
العاشقين. وعلى الرهم من لقائهما السرى مراث ومرات» 
وعلى الرغم من المراسلاث الطويلة بينهماء والمبيت في 
بيث خماص... إلخ» نإن هله العلائة ظلت طاهرة؛ 
محكومة بالعفة والنفاء (وهذا يعنى أن الشيطان لم يكن 
النهما كما تخشى المرجعية الدينية) ! الأمر الذى أسفر 
عن معاناة حثبتية للماشفين» انتهت - بعد طول 
معاناة ‏ بمونهما فى يوم واحدء ولذلك فد حرجت 
بغداد كلها نشيع جنازتهما فى مشهد مهيب؛ 

أما الحكابة الثائية» فهى حكاية أخعرى من ححكايات 
شهداء الهوى الذائعة فئ الثراث العربى الفصصي؛ غير 
أن (اللهالى) أثرت أن تنسب هذه الحكاية إلى جميل بن 


الهف 


معمر العذرى؛ باعشبارة راويا متحدا مع مسرريه؛ 
راح يحكيها لأمير المؤمنبن هارون الرشيد؛ على أنها 
غريسة من غرائب السفر؛ شاهدا على وقائعها وسشاركاً 
بشفسهة فى دفن العاشقين معأ فى قبر واحد؛ ممع 
استحالة ذلك دينيا؛ فللنساء مقابر وللرجال مقابره 
واستحالة ذلك اللقاه ناربخيا ببن الراوى والمروى عليه. 
ولكن شسهرزاد ‏ الراوى المفارق ‏ كانت من الذكاء 
بمكان؛ بهذه الإحالة الغاربخبة التى نستدعى 
بالضرورة؛ عسن طريق التناص؛ كل الثراث العذرى إلى 
شهربار الدموى (نقيض العذرى). ومجمل الفصة أن 
راعيا كان يتعشق ابنة عمه الثرية ‏ وهو فقير- فمنعها 
عنه أبوها ولم يوافق على زواجههما فتأججت ار العشق 
بينهماء وكانت تذهب إليه فى الصحراء؛ حيث اعتزل 
الحياة. ومع ذلك؛» فقد شهد لهما جميل بأن الشيطان 
لم يكن أبدأ الشهماء بل كانت (الهوائف) من الجن 
نبسارك هذا الحب؛ وترئى من أجل هلين العاشقين 
العفيفين؛ حين انرس (أسده ذا ليلة (ظلماء) 
«الحبيبة؛ فانتحر الفئى العاشق؛ ومانث ١أْمّه)‏ فى الليلة 
الثالبة حزنا عليهما. 


لم تصرح (الليالي) بالانتحارء ولا الإبشيهى فى 
روابته لهذه الحكاية فى (المستطرف»؛ وإنما الذى صرح 
بالانتحار هو ابن الحسين المسراج (ت 00 ه) فى 
كتابه (مصارع العشاق) الذى ذكر أن الراعى قد (انكأ 
على سيفه فخرج من ظهره؛؛ كما بشير إلى أنه نم 
دفنهما معأ فى قبر واحد؛ على الرهم من تعارض ذلك 
مع المرجعية الدينية الإسلامية. والجدير بالدكر أن البطل 
المضاد هناء على مسدوى الواقع؛ هو الأب الذى رفض 
ترويج ابنئه من فقير (عائق انتصادى) . أما على المستوى 
الرمرى؛ فالبطل المضاد! الممثرس الشرير» هو الأسد. 
وتتفق رواية السراج مع شهرزاد؛ فى أن العاشق؛ أو البطل 
الضحية» أوصى أن يكتب فوق قبره بيسئان من الشعر 
أنشدهما وهو يحئضر؛ بيدما الإبشيهى قد نسب البيثين 


حض 


فى ررايئه إلى ١هائف‏ من الجن؛ وهماء طسفا لرواية 
(اللبالى) : 


كنا على ظهرها والعيش فى رغد 
والشمل مجدمع والدار والوطن 
ففرق الدهر بالتصريف ألفتعا 
وصار يجمعنا فى بطنها الكفن 
الففايةة 


على الرغم من نعاطف شهرزاد مع المشاق 
العذربين؛ ومن تمجيد مشاهد العفة؛ فى طول (اللهالي) 
وعرضها؛ ومن اشعبية) القصص العذرى عند جمهور 
(اللبالى؟؛ فإنها لم ترو لنا إلا فصتين فقط.. على نحو 
بطرح تساؤلا ملمًا: لماذا كان قصص الحب المذرى 
ادراً؛ ومنحصراً: بل منحسراً على هذا النحر الملحوظ: 
دون سائر قصص الحب فى (الليالى)؛ على كثرة أشكاله 
نك مضاببيه؟ أعتقد أن الإجابة تكمن فى أمرين: 
أحدهماء أن هذا الحب مثالى غير واقعى ؛ مجرد ظاهرة 
أخبلاقية لا رصيد لها فى الواقع المملى؛ خخاصة فى 
مجتمع جارى كمجدمع (اللبالى): ححتى الححكابة التى 
رواها جمبل بن معمر روبث فى سياق «غرائب الأسفاره 
وعجائب الحكايات» مع أنه لا وجود للمدصر اللمارق 
فيها. والأمر الآخمرء يكمن فى رثية شهزاد الوائعية 
لحقية العلاقات العاطفية بين الجدسين (وهذا دليل آخر 
على مدى واقفعبة الرؤية الشهرزادية فى (الليالى؛؛ فى 
مجتمع التجار الألف ليلى) . 


01 


نلاحظ فى الحكاية السغدادية (1/7/7) أن المرأة 
هى العنصر الفاعل؛ على النقفبض من الحكاية البدوبة 
(1» وهو أصر يتسسق وطبائع الأموره ذلك أن 
هامش الحرية الذى كان متاحا للمرأة فى الحكاية الأولى 


مم00 


أفضل مما كان مثاحاً للمرأة البدوبة؛ لكن النئيججة واحدة 
فى الحالين؛ وهى الفشل فى إنقاذ حبهما؛ كما نلاحظ 
أن «على» بن بكار» كان أكثر استسلاماً من الراعى 
العاشق؛ الأول لا بملك إلا دموعه؛ والبدوى لا يحمل 
سيفه دفاعاً عن حبه إلا بعد فوا الأوان - أى بعد موث 
امحبوبة. وهذا يعنى؛ فى أخر الأمرء أن أبطال هذا الترع 
من الحكايات أبطال سلبيون؛ مغتربون عن وافعهم؛ على 
الرغم من شعورهم ججميعاً بالافتفار أو النفص» ورغبتهم 
الصادفة فى تصحيح أو تقويم هذا الاندتمار- بالمعنى 
«البروئى! - نسبة إلى فلاديمير بروب - ولكن ينقصهم 
الفعل أو الإمجاز الحاسم؛ إذ يقفون دائما عاجزين عن 
الدفاع عن ححبهم وذواتهم وتحقين الافئران المنشود» لا 
عن ضعف ذائى: وإنما ليفينهم بعجزهم عن مواجهة 
الموائع أو العوائق الخارجية التى وقفت حائلا بينهم وبين 
من يحبون؛ فهى غوائق أكبر من أن يواجهها فرد لألها 
عرائق مجتمعية (اقتصادية أو سياسية)؛ وأدث أحلامهم 
وأودت بهم إلى مصيرهم المأسارى؛ وهنا يكمن سر 
تعاطفض (الليالى) معهم. 


فل 


ينسم هذا الشكل الفصصى بأن موضع التبلير فيه؛ 
أى جوهر الفعل الحكائى فينه؛ ينصب على وصف 
المشاعر اححبطة نتيجة عجز البطل الفاعل عن فمل الإمجاز 
الحاسم » برغم محاولائه اليائسة ؛ الذى يعلم مقدماً أنه لن 
ينجزه؛ ومن ثم يظل التبئير هنا مصوبا نحو الحد من 
الإشباع العاطفى الذى يففضى هنا إلى الموث المأسارى» 
هذا العجر أو الفشل وما يدعلق به من وصف لحظات 
اللقاء الذى تفسده أحاسيس الفراق؛ من أجل رفع درجة 
العوتر فى الفعل القصصى ذائه. وكل مسارات القص هنا 
نمب فى هذا الأمرء فالراوية شهرزاد - أو من ينحدث 
باسمها ‏ توجه بؤرة الاهدمام إلى هذا الفعل وما بنطرى 
عليه من شحنات غاطفية عالية [حتى إذا تدخثل العنصر 
اللخارق أحيانا - وهو عنصر غير تركيبى هنا فإنما 


لإبداء الأسى ورثاء البطل الضحبة (العاشفين) عند 
موئه] . 


0 
من تقاليد هذا البوع الشكل القصصى القارة موث 
البطل (العاشقين) فى نهاية مأساوية تتجلى أبعادها 
ودلالائها فى أمرين: أحدهما: أن يموث العاشقان فى 
بوم واحسد (والموث هنا التحار لا يصرح به؛ حيث لا 
لسمح المرجعية الدينية الإسلامية بالاتتخاره وإلا ماث 
صاحبه كافرأء ولكن كل العشاق العذربين يصرحون فى 
آخر لقاءائهم بأنهم يعرفون أنهم ذاهبون لحثفهم. ولا 
بلبث الأمر أن بتحقق؛ وبعلن عن موتهم). والآخر: أن 
يدفن العاشفان فى قبر واحد (الحكاية رقم ؟/5/1) أر 
فى قبرين متجاورين (الحكاية رقم ) خشية 
المرجمية الإسلامية التى لا نسمح بدفن الرجل مع امرأة. 
والموث والدفن معأ للعاشفين يعنى أن الموت والغبر قد 

جمع ببنهما؛ بعد أن ضاقت بحبهما الحياة الدليا. 

00 
إن هذا الشكل القصصى ؛ أيضاً» ذو بنية للالية؛ 

أبعادها؛ 


حب »> ملع له موث 
أى أن البطل الضحية هنا لديه: 
رغبة( فى التحقق والتوحد)» شعور بالافتقار أو 
النقص. 


مدع (عن لتحقيق الرغبة)< عجز عن أداء الفعل 
الحاسم/ الإتماز. 


فشل فى إشباع الرغبة)ء عجر عن تفريم الافتقار 
أو لصحيح النفص. 
الأمر الذى أفضى به إلى الموث. 


الفا 


محمد رجب النجار 


ومن لم بمكن صياغة الأمر على هذا النحو: 
الحب: رغبة فى الاندماج والانتسماء والامعلاك 
(لحقيى الذات) . 


المدع ؛ عجر دليوى فى تفيق الحب (مبع دنيوى) . 


الموث: إعلان العجز أو الفشل والمون معا (جمع 
أخروى) . ْ 


وهذا يعنى أيضا أن؛ 
الحمب س»» الحياة؛ المدع سس» الموث. 
0000 ش 


فى ضِوء التخطيط الشكلى السابق؛ يتجلى لنا 
فصص الحب العذرى كاشفا عن عالم محبط:» ملئ 
بالشرور الاقتصادية )١/7/1(‏ والسياسية (؟/؟/١1),‏ 
مفعم بالحرمان؛ مفتقر إلى الأمان؛ الانعماء؛ الدنه 
النفسى والعاطفى والاججتماعى؛ فهل يعنى هذا القصص 
- بنهابته المأساوية ‏ صرخة احتجاج فنية ضد هذا الواقع 
(المادى) الذى حال دون تمسقيق هذا الحب(الروحى) 
باعتباره حفا طبيعيا وفطريا للفرد؛ كاشفا بذلك عن 
خلل قائم فى البنى الاجتدماعية مجشمع «اللبالي) 
(الاقتتصادية والسياسية)؛ وعن أحاسيس العجز الذائى 
وفشل فى التكيضف؛ وصور بقلق راهن فى الوجصود» 
وخحوف من المستقبل إزاء الطبيعة والمجتمع والسلطة؟ 

لمةشى مؤكد هناء أن فشل الماشقى 
- على المسشوى الفردى والاجشماعى ‏ فى تفيل 
الذات, اسهى به إلى الموث» تعبسسرا عن الرفسض 
والغضب والاغستراب؛ لكنه رفض سلبى؛ غضب 
لا لورى؛ افثراب (عاطفى) عقيسم؛ كالحب 
العذرى ذانه؛ لا يحقق الأمن والانعماء؛ ولا يعيد 
التسوازن ولا يحفسق اعتبار الذاى للذات. 


قف 


النا: فصص الحب العاطفية 
١"‏ 


هلا هو أكشر أشكال نصص الحب ذبوعا فى 
(اللبالى)؛ كمسا وكيفا؛ لسبب بسيط؛ أله الشكل 
الفصصى الذى يحكى الحب الطبيعى: الواقعى » باعتباره 
فعلاً إنسانيا يتعلق بالكيئولة الاجتماعية والنفسية 
للإنسان؛ ويهدف؛ كما يجمع - فى إطار مشروع - بين 
وافعية الجسد (حيث الجدس ححاجة أساسية؛ ببولوجية) 
ومثالية الروح (حيث الحب حاججة عاطفية نبيلة؛ تعبر فى 
أحد جانبيها عن تلك الحاجة)؛ ليصبح الحب عندئل 
عطاء وإشباعاً؛ يدآزر فيه الدوافق الجنسى مع الدوافق 
النفسى والفكرى والسلوكى. ومن الطبيعى؛ فى مجدمع 
مدينى متحضر كمجتمع «اللبالى» (وهو بالضرورة 
مجتمع مقدن اجتماعيا ودينيا؛ ويشم - من لم - الفصل 
فيه بين الجنسين) أن يسيطر فيه ألف فيد ونيد على 
العلاقة بين الجنسين؛ وكلها تمد من تحفيق الرغبات 
وإشباع الحاجاث:؛ خاصة فى العصور الوسطى الإسلامية, 
على نحو لا يتسحقق فيه الحب إلا بالأسلوب 
الشهرزادي:- بلا مقدمات (فالهوى قدر) حتى 
يتسنى للعاشقين اللقاء ‏ الإيجابى (المولد للحب) 
واخختراق القيود؛ إلر انظرة تعقبها ألل حسرة تقدم 
شرارة حب ججديد وقصة جديدة فى (الليالى)؛ حب 
يتحفق فبه مزيج دفيق ومئوازن بين المادى والمثالى؛ بسن 
الجسدى والروحى. هذا هو الحب الذى تعلى به 
(اللبالى), وتبحث عله؛ ترصع به سمساء اللبالى 
الشهرزادية العصيبة (خشية أن يخونها الحكى: فيكون 
فى ذلك حتفها وحثف الحكى معاأ). وتعطر به أجواء 
العرش الليلى الشهربارى سمراً وأنسا؛ حبا وطرباء تروض 
به شهسربارها احررم عاطفياء تطهر به - بالحب - 
قلبه؛ وتضئ روحه؛ وئئير عفله؛ حتى تعيد تشكيل 
شخصيكه؛ فكرأ وسلوكاً ووجداناء على أنغام (أنشودة 
الحب؛ ؛ تعزفها حواء الخالدة؛ حواء الحب والحياة في 
(الليالى) ؛ على سيمفونية الجسد والروح. 


ااا كبن سس ققض لمي 


رول 
لماج قصصية:؛ 


فى هذا الإطار الطبيعى والمشروع للحبء للشقى 
عشرات القفصص العاطفية التى تتفئى بسواطف 
المشاق الصادفة؛ وتعنى بتجسيدهاء ونمكى معاثاتهم ؛ 
بين ألف قيد رنمدء لنهر الاتفصال الإنسانى» 
والوصول بحبهم إلى مرقا الأمان والزراج الذى تقف 
دونه فيود وفيود» اجتماعية والقصادية وديلسية 
وسباسية؛ يقستضى التغلب عليها إمجاز عدد من 
الأنعال والسحديات والخساطرات إلى أن ينجح 
العاشقان ‏ بالحب وللحب - فى وضع (نهساية 
سصيدة) . 

ومن أشهر نصوصه البماذاج القفصصية 
الثالية؛ طبقا لورودها فى (الليالي) : 
[1/7/8] حكاية الوزير نور الدين مع أخيه شمس الدين 

لمتء خط" ا. 


[7/8/؟] حكابة الوزيرين التى فيها ذكر أئيس الجليس 
الي 


7/5" ححكاية الشاجر أيوب وابنه غغائم وبلئه فكنة 
لفاك" 


[9 1 حكاية مر الزمان ابن الملسك شهرمان 
111-41 


تيفك حكاية نعم رلمعمة!!؛ 5-14" . 


9/5 حكابة علاء الدين أبسى الشامات 
لنياف 


[7/8/] حكساية على شار مع زمره الجارية 
فضة 


1 حكاية يدور بسث الجرهرى مع 


جبير الشياى ؟! 517 , 


[4/7/5] ححكاية أنس الوجود مع محبويته الورد فى 
الأكمام 451١1‏ 1447. 


الله حكاية على نور الدين مع مريم الزنسارية 
4 2ل. 1 


11/98 حكابة الشاب البغدادى مع جارييه 
اللتكاين 


[17/7/9] حكاية هاروك الرشيد مع الشاب العمالى 
4" 5 : 


[/1/1] حكاية إبراهيم بن الخصيب مع جميلة بنث 
أبى اللبث عامل الببصرة 510:4 //79, 

[//4] حكاية أبى الحسن الخراسائى مع شجرة الدر 
لوغري 

اليذاية 


لا كانت هذه الحكايات مثعمائلة فى بنيعها 
الداعخلية؛ فلا مبرر للوقوف عند شواهد بعينها: مكتفين 
بالإشارة إلى هله البدية القارا ة الشابعة لحكايات الحب 
العاطفى» ففيها غناء. 
"1/1 


هذا الدوع من الحكاياث الذى يسد أبطاله أكشر 
أبطال (الليالى) حضوراً: هر كقصص الحب العذرى؛ له 
مرجعبة تاريخية؛ أى زمنية؛ وندور أحداله فى عالم 
طبيعى ؛ واقعى عفلالى إلسانى» ركيزتاه الرمان والمكان. 
"7/1 


ترجه شهمزاد - بوصفها الراوى الذى يؤطر 
الفقصص العاطفية: بنهاياتها السعيدة؛ ومغامراتها المنوعة » 
ومتونها الحكائية المركبة ‏ توجه بؤرة اهشمامهاء هذه 
امرة» لا إلى الفعل الحكائى ذائه» وما ينطوى عليه من 


يلف 


. شحنات عاطفية؛ على نحو ما فعلث فى ححكايات الحب 
الجدسى وقصص الحب العذرى؛ وإنما ينصب الاهدمام 
- هذه المرة - على (رواية؛ ما حدث؛ أكثر ثما ينصب 
على ١ما)‏ حدث. 


اذاي ةيةه 


البنية الوظائفنية هنا تنطلق من الوضع/ الأصل» 
حالا لححدث إساءة للبطل/ الفاعل (مثل اعتطاف 


محبوبته أو زوجه) ؛ أو حالما يحدث التفار أر يحصل نفص ٠‏ 


(حيث يتعشل فجأة البطل فناة مجهولة؛ رأها فى السوق 
أوفى دكانه أو فى طريق' أو شاهد صورئها مع درويش 
سائحء أو رآها فى منامه؛ أو سمع بها من مسافر... إلخ؛ 
فشولع بها قلبه؛ وطار النوم من عينيه)؛ ثم نتنامى 
الأحداث؛ أو المناصر الوظيفية (التى حددها بروب) 
نناسيا بكساد يكون حسرفسيا. إلى أن يحدث 
الاحتسبار الحاسم الذى هو زمن الإمجاز والتغيير والوضع 
النهائى؛ طبسقأ للعقابل الزسنى المعرون (ما قبل 
عكس هصالهبمد)؛ حبك (الوخ 
الأصل سه عكس هالوضع النهائي) أو العفايل 
الدلالى (إسساءة أر نقص سه عكس > تقويم أو 
لصحيح الإساءة ؛ وتعويضص النفص) : 

وطبقاً للمحترى الدلالى لهذا الشكل القصصى؛ 

انفصال: العاشق/ الممشوق. 

إمججاز: مغامرات ووفائع . 

اتصال: زواج العاشق والمعشوق, 

ولكل قصة حب من هذه القصص مكان أصل فيه 
أسرة العاشق؛ تنطلق منه إثر حدوث إساءة أو افش مار 
فيثرئب عليه سفر الفاعل بحثا عن إصلاح الإساءة أو 
نقريم الافتقار أو النفص؛ حيث المكان الحقيفى - بتعبير 
جريماس ‏ فهو مكان الاخمتبارين؛ الترشيحى والحاسم » 
وأخيراً يعود البطل؛ فى نهاية المطاف؛ على نحو دائرى, 


الف 


ل يي يسيس للس٠سسسسصي‏ 


إلى المكان الأصل (مسقط رأسه)! حيث يقع تمجيده 
بعد إصلاح الافتقار (العثور على المحبوبة والفوز بها أو ' 
تقويم الإساءة (استعادة الزوج أو المحبوبة الخطوفة) ؛ فتكون 
المكافأة الدائية (الرواج > الامئلاك) . وفى كثير جدا من 
الحكايات تكون هذه المكافأة عامة (الوصول إلى العرش 
أو الملك) 4 وهلا يعلى قبن الذات الخاصة والعسامة؛ 
الفردية والاجشماعية؛ للبطل. وبالرهم من انتقاد كلود 
بريمون فى كثابة (منطق الحكى) هذا المدال أو الجهاز 
الوظالفى الذى حدده بروب؛ باعتباره جهازا غائياً بسبر 
فى انتجاه واحمد له بداية (حدوث إساءة أو افعقار) وله 
نهاية (تفويم الإساءة وإصلاح الافتقار)؛ فإن نصص 
الحب العاطفية فى (الليالى) ‏ باعثبارها حكايات 
شعبية ‏ تكد بقوة الجهاز الوظائفى البروبى. 
نيا 

إن الفعل الفصصى فى (الليالى) عامة ‏ بما فى 
ذلك الفعل القصصى فى الحكايات العاطفية ‏ عرضة 
للخرم والدمرّق والإرجاء إزاء أى فعل خخارجى؛ فيما 
يسمى بالمناطق الرخوة؛ التى تسمح بإدراج أفعال حكائية 
انوبة فى سيافها؛ تتوالد باستمراره ونغذى من الإمكانات 
السردية للحكاية الرئيسية أو الحكاية «الأم1؛ فتعمدها 
بأسبات الحياة والبقاء؛ ثما جعل ححكايات الحب العاطفية 
فى (اللبالى)؛ لا نكون من أطول الحكابات حجما 
نحسب؛ على بساطة تركيبها ومحدودية الأحداث أو 
١الرظائف‏ الأساسية» بتعبير رولان بارث - فيها؛ ومن لم 
فهى بنية مراوغة أو غير مغلقة ثماما فى وظائئفها الثانوية 
المستعدة لاحئضان مئون أو حكايات فرعية جديدة؛ حال 
ظهور شخصبات جديدة؛ إذ إن ظهورها - كما يقول 
نودوروف - يفضى إلى ظهور أحداث جديدة؛ دون حاجة 
إلى تبرير ظهورهاء ف (اللبالى) أو بالأحرى الراوى فيهاء 
بلجأ كشبرأ أ إلى المصادفات دون حرج (فهى مصادفات 
محكرمة فى رأبه بالفضاء والفدر.. ومن لم فالأنعال 
القصصية الجديدة ‏ مهما كالت غير منطفية . لديه 


' مسبّبة؛ أو بالأحرى لا تمئاج إلى نسبيب), من هناء 
نفهم سر هذا الوجود الدائم للفضاء والقدر؛ فى "كل 


حكايات الحبء الذى يقوم هنا بوظيفة الموجّه للحكاية؛ 


فهو وجود طاغ نابع من المعتقد الدينى: يستغله الراوى 
الشعبى كالمصادفة القدرية ‏ بديلاً عن المنطق 
والعسبيب فى تمثين الترابطات الائية فى صهافة المبنى 
الحكائى ؛ مهما كان مركبا. 

ترذيولةة 


- سماث هذا النوع التخصصى الفارقة ‏ ما دام 
يحدث فى عالم واقعى ؛ عقلانى إنسانى - أن لا وجود 
للعنصر الخارق فيه. وإذا وجد فى القليل النادر من هذه 
الحكايات؛ فهو يفتقد وظيفيا الدور البنائى الذى دده 
بررب / وإنما هو عنصر طارئا؛ قد يلجا إلبسه الرارئ 
٠‏ للخروج من مأزق سردى؛ شأنه فى ذلك شأن الصدفة. 
ومن لم؛ فالعنصر الخارق هنا غير تركيبى؛ ويمكن حا فه 
دون أن تتأكر الحكاية؛ فى وظائفها الأساسية أو الشانوية. 
إنهء أى الخارق: ليس عنصرٌ بنائياً؛ هو فى أحسسن 
الأحوال «عنصر ذرائعى؛ ؛ إذا استعرنا مصطلح تودوروف» 
بلجا إلبه الراوى من باب (التنوبع؛ فى أساليب التعرف 
بين العشاق؛ كأن يجمع جنى وجنية بين فتى وفتاة؛ 
وهما نائمان؛ فبعشق كل منهما الأخر (إذ يمكن أن 
يؤدى المنام نفسه هذه الوظيفة كما فى حكايات أخرى 
كشيرة) ؛ الأمر الذى يجعل حكايات الحب العاطفية؛ 
الألن ليلية؛ نوعا من الحكايات الشعبية:؛ لا الخرافية؛ 
مهما كانت غرابة الأحداث وعجائبيئهاء ومهما كانت 
طرائف المغاصسرات وغرائب الموجردات. وهذا يعلى - 
ببساطة ‏ أن قصص الحب الماطفية؛ نظل أحدائها - 
شأن أية حكاية شعبية ‏ تتأرجح بين الواقع والخيال؛ بين 
المنطق واللامنطق؛ على النفسيض من قسصص الحب 
السحربة (البوع الرابع) التى تقوم أحدائها على الانفصال 
الجذرى بين الواقع والخبال. 


رابع قصص الحب الخرافية 
ل 


قصص الحب الخرافية أو السحربة أو العجائبية؛ لا 
تختلف - فى موضوعها ‏ عن النوع السابق؛ كذلك لا 
تختلفى ‏ بنائيا ‏ عنه إلا فى وجود عنصر الخارق؛ وهو 
هنا عنصر بنائى أصيل ؛ إذ يحل محل القضاء والفدر فى 
كونه موجها للحكاية؛ ويزيد عنه فى كرنه عنصراً 
مشاركاً فى صياغة الأحداث والشخوص؛ رفى كرون 
«البطلة؛ أو المعشوقة هنا هى من عالم الجن؛ أميرة أو 
ملكة؛ ومن لم تفع معظم أحدالها ومغامراتها فى ثمالك 
الجن العجيبة؛ منذ ساعات اللقاء أو التعرّف الأولى؛ حتى 
النهاية السعيدة. 
4" لمادج قصصية: 
فى (الليالى) ثلاث حكابات نموذجية؛ لهذا البوع 
من قصص الحب؛ هى؛ 
3 حكاية زواج املك بدر باسم ابن الملك 
شهرمان من جلنار البحرية بست الملك 
السمندل 140377 1"9. 
(7/7/4] حكاية سيف الملوك وبدبعة الجمال 
ا 


[9/4/*] حسكاية حسن الصِسائمغ البيصرى 
«# امع ١أه+ورهةدكآل‏ 
وبهذا نشغل هله الحكايات الثلاث حوالى مالتى 
صفحة: ما يؤكد أنها حكايات شعبية طويلة» مركبة. 
14" 
نشير هنا إلى بعض السمات الفارقة ‏ ببائيا - بن 
حكايات الحب العاطفية؛ وقصص الحب الخرافية من 


حيث!؛ 


و 


محمد رجب الدجار 


إلرالة 


المرججعية الزمنية أو التاريخية؛ لا وجود لها فى هذا التوع 
الخرافى أو السحرى؛ إذ ندور أحدائه فى عالم متحرر من 
كل الفيود العرضية والظرفية؛ هو عالم سحرى؛ عالم 
الممكن المطلق؛ ذلك أن الرؤية السحرية العجائبية التى 
تحكمه؛ والتى هى بمشابة الطاقة الموّدة لهذا النرع من 
الحكايات الثى صنفتاها ووصفناها ‏ لهذا السبب- 
بالسحرية أو الخرافية؛ مول - هذه الرؤية - دون إرساء 
زمنى ؛ إذ إن عنصرى الزمان والمكان يمشلان ركيزنى 
العالم المقلانى أو الإنسائى؛ كما ذكرت؛ على نحو ما 
رأينا فى قنصص الحب العاطفسية. ومن ثم؛ فالزمنية 
الممسمدة هنا هى الزمنية الوظائفية؛ على غرار التوع 
السابق. أما مكان الفعل القصصى هنا؛ فهر اللامكان- 
بالمعنى الذى دده جريماس ‏ ذلك أن الإتجاز الحاسم 
أو الاخمتبار الرئيسى فى قنصص الحب الحمرافية أو 
السحرية؛ هر دائما مكان سحرى يقع فى مالك الجن 
وأعماق البحار ووراء جبال قاف وأجواء الفضاء العلياء 
وهذا يعنى أن مكان الفعل هو اللامكان؛ أى نفى 
للمكان بوصفه معطى معينا ثابتأ قارأ؛ على الرهم من 
أن الراوى يحاول أحيانا - ربما من باب التخيمر والتتوع ‏ 
إيهامنا بازدواجبية المكان أو تعدد الأمكنة؛ تبعا لتعدد 
المغامرات وتنوع الوقائع المدمائلة (نكرار اختطاف العروس 
أو الأميرة الجنية من مكان إلى آخر لكنها نظل محصورة 
فى عوالم سحربة) , 

لل 


أما على مستوى الشخصيات؛ فإن الفارق الحاسم 
هنا أن معظم الشخصيات الرئيسية - باستثناء البطل 
العاشق - والغانوية , والجموم الحاشدة؛ والجنود المقائلة ؛ 
كلها من الجنٌ. ريدو أن لنائية الجن والبشر هنا صدى 
للموروث الخرائى العربى ؛ القصصى والاعتقادى؛ الذى 
رراه الأندسون مثل وهب بن منبه؛ وعبيد بن شربة» 
والجاحظ وابن قتببة وغيرهم كثير؛ وهو موروث رائج 


55 


نصصياًء كما يشير (ابن) النديم الوراق الذى ذكر لنا 
فى فهرسته سئة عشر كثاباً فى أسماء (عشاق الإنس 
للجن) وأسسماء (عشان الجن للإنس). ويبدو أن 
الحكايات الشلاث التى روتها شهرزاد؛ كانت صدى 
للدوع الأول فقط الذى ذكره ابن النديم؛ إذ إن البطل 
فبها جميعا هومن الإنس؛ أما البطلة فهى دائما من 
الجن (أميرة أو ملكة من بئات ملوك الجيان) , 

]6/! 


وهذه الحكايات التى تدفق فى موضوعها وبيئها 
الداحلية, مع نصص الحب العاطفية من ناحية؛ 
والقصص الخرافية العجائبية من ناحية أخخرى (فهى مزيج 
منهماء موضوع عاطفى؛ وعالم خرافي) ؛ هذه الحكايات 
التى ججمع بين رومانسسسية الحب ورومانسية الخرافة 
#اها - (اله5: تعنى أن شهرزاد كانت حريصة على أن 
تدفع بدماء جسديدة إلى شرايين العسملية المسردية أو 
الحكى » فوامها المزيد من الإثارة والدهشة والغرائبية! الأمر 
الذى يساعدها على امثلاك ناصية المروى عليه (شهرهار) 
عن طريق السيطرة القمصصية عليه؛ فلا يصاب بالملل أو 
الأ ؛ فيكون عندثل مونها وموت الحكى معها. 


خامسا: قصص الحب أو العشق ارم 


]1١/8[ 


هذا النوع من الفصص - برغم عدم شرعية الحب 
فيه أو بالأحرى مشروعيته اجتماعياً ودينياً - لم نشأ أن 
ندرجه مع قصص الحب الجنسى (الشكل الأول)؛ لأله 
لا بهدن إلى الإشباع الجنسى فقطء وإنما يجاوزه إلى 
تخفيق الرغبة فى الإشباع النفسى والماطفى. إن امرأة هنا 
ليست ١موضوعاً؛‏ جنسياً؛ ولكسنها أيضا اذات؛ 
جنسية؛ ركللك الرجسل العاشق بالنسبة إليها (العوائق 
الجنسى يقنتضى أن يكون كلاهصا ‏ من الناحية 
النفسية - ذانا وموضوعا لتحقيق الإشباع العاطفى) . 


فالعلاقة بين الجدسين» هناء على النقيض مما رأبناه 
فى قصص الشكل الأول (الحب الجنسى). إن العلافة 
فى هذا الشكل القصصى بين الجنسين هى علاقة حب 
وعشقى حفيقية؛ لكنها تصطدم بعائق اجتماعى وذينى هر 
«الزواج؛ من رججل أخعر. ومن لم فالعلاقة بين الجدسين 
هنا مهما كان الحب قوبا ‏ علاقة غير مشروعة؛ ما لم 
تمصل المرأة على حريعها بالطلاى من زوجهاء فتفعل 
المستحيل عندئل للحصول عليه (عشراث الحيل والمكائد) 
حتى نكاد تدقع به إلى حمافة الجنون والإفلاس معأ 
وبكاد يعجز الشيطان عن مجاراتها فى هذه المكائدء وهنا 
يكمن جوهر الإثارة فى الفعل الفصصى. 


0غ) 


توجد فى (الليالى) حكايئان لموذجيدان لهذا 
إالذلة 


. "4 


زابؤالةا 


حكاية قمر الزمان مع معشرقته 4: 5" 
1" . 


[ه/*"] 


ش من اللافت للنظر فى هذا النوع القنصصىء أن 
بقرة الاهشمام الشهرزادية تنصب؛ لا على فعل الحب أر 
اللخيانة؛ إنما على «مكائد) المرأة التى يعجز الشيطان عن 
مجارائها ثى هذا الأمرء فى رسالة تمديرية للرجل من 
كيد النساءة؛ إذا عجزث المرأة عن الحصول على 
الطلاق. إنها عندثدل لن تكعفى بأن تميل حياته إلى 
ججمهيم؛ بل تؤدى به إلى الجنون العقلى والإفلاس 
المادى؛ كما فى الحكاية (/؟/1) و (1/1/0). 
هله واحدة مما تتفياه شهرزاد من هذا النوع. أما الأخرى» 
فلبس محض الصدفة أن يكون الزوج المرفوض «شبخ 


الجواهرجبة؛ ؛ أى من بمثلك ثررة كبرى يمكن أن تلم 
بها أبة امرأة. لكن الحب لا تصنعه كبز الدنها؛ وبالمال 
وسيده لا تعيش النساء. بعبارة أخرى » إن المرأة تبحث عن 
الحب قبل الشروة» والدفء العاطفى قبل الدفء المادى» 
حتى لا يجرفها نيار الخطيئة . هكذا تعلمنا شهرزاد. 
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البطل الفاعل فى هذا النوع هو المرأة؛ فى البطل 
الباحث ‏ بالمعنى البروبى - على حين أن الرجل هنا هو 
المنصر المتفعل (تم تبادل الأدوار). فالعاشق/ الرجل 
مختبئ أر مننظرء بتلقى الأوامر؛ هو طرف سلبى بنعظر 
«التعلبمات» ريشما تدمكن «المعشوفة) (والكلمة هنا 
مسمدة من تكرارها فى عدوانى الحكايتين) من تدلور 
أمرها واللحاق به؛ بعد مغامرات مثهرة. 
[6/ه] 


بنية هذا النوع القصصى تشبه البنية القصصية في 
نصص الحب العاطفية (الفارق يكمن بينهما فى أن 
لمرأة لا الرجل هى البطل الفاعل؛ وأن الحب هنا يتحقق 
فى إطار غير مشروع اصطلح على نسميته اجشماعها 
وقانونيا باسم اللخيانة الزوجية) . 


فاه 


نشكل النهابة فى الحكايتين الدموذجيتين المشار 
إلبهما )١/5(‏ لغرا غير مفهرم فى ضوء الخلفية 
السوسيولقافية ل «اللبالى) . فى الحكاية الأولى 
(ه/؟/١)‏ أو حكاية مسرور التاجر مع معشوقكه زين 
المواصض؛ جد أن شهرزاد لا تعائب البطلة البهودية زين 
المواصض؛ على الرهم من ارتكابها إلمين عظيمين؛ 
الرواج من معشوفها؛ وهى لا نزال فى عصمة زوجها 
البهردى: والرلى بالطبع ؛ بل تسسادى شهرزاد فى إعادة 
تزويجها مرة أخرى بمسرور النصرائى» فى نهاية الحكاية 
(ولكن زواج إسلاميا . وحين عثر عليها زوجها الأول 
فى عدن؛ بادرث زين المواصف «بالتدبير عليه حتى دفثئه 
حيا فى مقابر اليهود؛ دون أن يهتز لها رمش؛ لتدعم بعد 


ينها 


محمد رجب النجار 


ذلك بالعيش مع عشيفها مسرور «فى الأكل والشرب 
واللعب واللهرء إلى أن أناهم هازم اللذات ومس فرق 
الجماعات؛ وأدرا ك شهرزاد الصباح؛؛ لنفاجا فى الحكابة 
الشائبة (1/5/؟) أو حكابة قمر الزمان مع معشوقئه 
(المسلمة) أن الأمر مختلف؛ إذ عاقبئها شهرزاد؛ حيث 
حكمت عليها بالموث؛ مع أن الجريمة هنا واحدة فقط؛ 
وهى الزئى؛ وجعلت زوجها ينجح فى العثور عليها؛ بعد 
أن ذرع الدنيا فى مصر؛ ونعرض للأهوال من أجلها؛ 
فلما واجهها فى بيث قمر الزمان؛ استل مليفه وفطعها 
نصفين» احتى لا يكون ديوئا) كما تقول شهرزاد 
ونكافى هذا الزوج الغيور بالزواج من «كوكب الصباح؛ 
أعت قمر الزمان نفسه. أما قمر الزمان الذى رفض 
الزواج من معشرقده بناء على مدير صريح من والده 
(مثل الجعمع) نتكانده شهرزاد بالرواج من بثك شيم 
الإسلام نفسه؛ لتصل بنا فى نهاية الحكاية إلى مقولة 
١رمن‏ 0 أن النسام كلهن سواء؛ فإن داء جنونه ليس له 


دواء؛ (474/1). فما سر هذا الثنافض الشهرزادى, . 


والإثم واحمد» والدوافع واحدة) ١رالملابسات‏ واحيدة) كما 
يفول أهل القانون/ فى (اللبالى) نفسها؟ هل لأن زين 
المواصض البهودية أسلمت؟ إن معشوقة قمر الزمان أصلا 
مسلمة؟ فلم التفرقة بين المسلمتين؟ 


أغلب الطن أن هذا الموقف الشهرزادى ناجم عن 
موقف إلى (عرقى ودينى) معاد شماه اليهود؛ ممثلا بهذا 
السمط أو الزوج البهودى الذى لم يكن يعنيه استرداد 
زوجه بقدر ما يعنبه استرداد لرونه الئى اسدولت عليها 
حبن فرارها إلى عشيفها المقيم فى عدن (يهود اليمن). 
هل هى إدانة للشخصبة اليهودية وتمقير من شأنها 
(حيث الال لا الشسرف غايتهاء على النقفيض من 
الشخصية العربية المسلمة الثى ثرى فى ذلك عار ما بعده 
عار)؟ إن (اللبالى)؛ بذلك؛ تدخيل فى المصراع بين 
الثقافتين اليهودية والإسلامية. 


لغ 
هوا مش. 
النسخ العشمدا هيا 
)١(‏ ألى ليلة وليلة: المككتية اللظائية - بيروت: 15481 . 


(1) كعاب ألفى ليلة وليلة من أصوله العربية الأول : تخفين محسن مهدى:؛ ليدن 1941 , 
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بعد هذه الجولة فى (ألف ليلة وليلة)؛ بحشا عن . 
قصص الحب فيهاء انتهى المفال إلى عدد من النتائج؛ 
يعنبنا منها» فى هذه الخلاصة:؛ الإشارة إلى ما يلى ؛ 

١‏ - أن لمة خخمسة أشكال قصصية؛ نفع فى دائرة 
(قصص الحب فى اللبالى) ؛ حاولنا تصنيفها وتمييزها 
ولوقوف على سماتها افاقة بنئيا ودلال. 


١‏ - أن فصص الحب فى (الليالى) ؛ نظل وافعية 
بفدر ما هى خبالية؛ بمتزج فيها - فى وعى تمئع أو مئعة 
واعية ‏ الطبيعى بالخارق» والممكن بالمستحيل » والواقعى 
بالخيالى؛ فى تناف جمالى خلاق؛ بعيد عن صعيد 
المواعظ الدينية أو الأخخلافية المباشرة؛ يرئكز على ججموهر 
اجتماعى أخعلاقى دبنى لا يمحكن نكرائه أو تجاهله؛ حتى 
وهى نستدرجنا معها إلى الحقيقة أو تغوبنا بالتحليق معها 
إلى أفاق أو ممالك خيالية! ظلث قصص الحب فيها واقعة 
ضمن الفعل البشرى الممكن. ٠‏ 

"' - لغاياث نعليمية وتربوية وجمالية؛ استطاعت 
0 فى (الليالى) أن تثير كل ما هو مسكوت 


؛ - أن هذه الكشرة الملحوظة لحكايات الحب فى 
(الليالى)؛ نعكس أزمة حب لا جنس فى المجتمع 
والثقافة؛ كثرتها دلبل على حرمان وإحباط؛ ودليل نقص 
فى المواطن» ونقص فى التواصل والانعماء. 

ه ‏ أن كتاب (اللبالى) - بكل أشكاله القصصية 
العربية رمضامينه الدالة؛ ليس كتاب القهر المفروض على 
المرأة وحدهاء بقدر ما هو كاب القهر المفروض على 
الرجل أبضاً. ولذلك؛ بمفدورنا الول فى ضرء هذه 
الأشكال الفصصية إنه كئاب تمويضى عن القهر : 
للجسبن؛ فى مجتمع العصور الوسعلى؛ وهو مجدمع 
مقهور: فى أساسه؛ جنسياً واجتماعيا وسياسياً. 


ملاحظات أولية سا 

١‏ يمكن البحث عن (علماء الدين)(**) وأدوارهم 
المؤثرة فى التاريخ الإسلامى فى الفئرة التى سبقث القرن 
التاسع عشر. فبمجئ محمد على رازدياد المؤثرات الغربية؛ 
تخلى علماء الدين ‏ أو أجبروا عن أدوارهم باعتبارهم 
نحبة مشقفة مؤثرة إلى ححد بعيد. 

وهله المكانة الكبيرة كانت تعود فى المقام الأول 
إلى المرجعية الدينية) إذ نستند إلى كشير من الآياث 
القرآنية والأحاديث النبوبة؛ فهم لا يكتصون الحق 
يعصدرن للباطل برباطة جل ,2١!‏ كما أنهم يتبوأون 
مكانة تصل بهم إلى أن يكونوا ورئة الأنسياء؛ وهم فى 
الأرض كمثل النجوم فى السماء؛ وبلغ الأمر إلى درجة 
تفضيلهم على العابدين لما روى عن الرسول (صلى الله 
عليه وسلم) حيدما ذكر له رجلان أحدهما عابد والآخر 
عالم ففضل العالم”؟؟ , 
4 اد وصحفى بجريدة «الأهراما. 


207 فما كاد يأتى (الوالى)- محمد على - حثى 
ضعن تالبرعلماء الدين واستبدل بأغلبهم ففة أخرى من 
الموظفين وامحامين والصحافيين وغيرهم من المثقفين؛ 
حتى أصبحوا - فى كثير من الأحهان ‏ تابعين ل رلى 
النعمة (محمد على). 

١‏ وقد نفرق علماء الدين فى (الليالى) فى 
المصور الإسلامية خخلالي صور عدة! فلم يكن منهم 
الفنهاء نفط؛ وإنما أضيف إليهم - كما نشير كتب 
السيرة الشعبية والشراجم وكتب التاريخ ‏ الخطيب . 
والقاص والواعظ والكائب والقارئ والشساعروالقاضى 
والمفستى والمدشد وخصازن المال والإمام ولمحدث (أهل 
الحديث) . وتشير المصادر المهمة 29 إلى أعداد أخرى 
كثيرة من هذء الوظائف التى كان يطلق على أصحابها 
«أرباب الوظائف العلمية والدينية؛ ؛ وإن كان يطلب 
مهم «التخصص الوظيفى؛ فى الفقه والحديث 
وغيرهما؛ رفى الوقت نفسه الالخراط فى قيادة امجدمع 


المفا 


مسطافي عبد لشي 


وجمهرر المدن من جهة أخرى؛ وإن كان ذلك يعود إلى 
فئرة الاضطراب التى عاش فيها ناج الدين السبكى فى 
القرن الرابع عشر الميلادى, 

غبر أن من الملاحظ أن فرات الاضطراب الكثيرة 
التى عاش فيها العلماء فى العصور الوسلى دنعث بهم 
ليكونوا حلفة «أرباب الوظائف» أو درجال القلم؛ فى 
مواجهة الحكام أو (رجال السيف) كى يحددوا أدرارهم 
التى لم نظ دائما برضا الحكام. فبعد أن سمحوا لهم 
بدور محدود فى المصر المملوكى (بالمشاركة) رفض 
العشمائيون ذلك؛ وراحوا يباعدون بيلهم وببن المؤسسة 
الحاكمة؛ وإن سمحوا لهم بدور الوساطة؛ على أنه فى 
جميع الأحوال ‏ لم تدرك لهم السلطة السياسية دوراً 
كبيرا إلا فى فثرات اسئثائية؛ كخضوع المجتمع أححيانا 
لسلطة القاضى ١الشرعية»‏ . 

على أن صورة العلماء كانت فى كل الأحوال 
الفئة الحاملة لكتاب الله وسئته . 

- وتجىء (الليالى) لترسم صور علماء الدين فى 
اغفيلة الشعبية بشكل مغاير لصورهم فى التاريه!!؟؛ إذ 
إنها لم تنشأ خث عقل محكم (موجه) مثل التاريخ» 
وإئما خضعت للاشعور الجمعىة+ناء0118© 1060091606 ١‏ 
حييث بتوحيد الشعور الفردى والشعور العام ؛ رحيث تكون 
الذاكرة الشفهية قادرة على الصياغة وإعادة الصياغة 
والإضافة من خلال أنماط جمعية شعبية تترن مكنونها 
عبر قرول بعيدة. 

يؤكد ذلك أن (الليالى) حكابات صيفث فى أكثر 
من قطر عربى؛ والأصول الأولى لها ننشمى إلى أكثر من 
دائرة تشداخل معأ سواه فى الشرق (الأدنى أو الأفصى) 
بحضارانه القديمة؛ أو فى الشرق العربى بحضارته 
الإسلامية المتطور: 0 بفعل الرمن ؛ وهانان الدائرتان تلئفيان 
مع رأى فربدرش فون ديرلاين حين ححدد الزمن المزدهر 


فى 


للحكابة بتاربخين: الثانى منهما فى القْرن الحادى عشره» . 
وهنا يمكن أن نضيف دائرة أخرى تقترب فتحتوى مدينة 
القاهر: من حيث هى أهم عاصمة إسلامية لعبث أخطر 
الأدوار فى تكوين (اللوالى) حتى اننهت إلى الصورة التى 
عرفت بها ”* فى الفرن التاسع عشر أو فى بدايائه؛ بما 
يؤكد أن الدموذج بمكن أن يرصد فى الأدب الشعبى 
أكثر منه فى التاريخ. 

على أن الصورة الشعبية أو الشفاهية تخرج من 
التاريخ إلى الحلم؛ أو نظل نوعا من (التأريخ الشعبى) , 

4- بيد أننا لؤلر أن نسهب قلبلا فى هذه النقطة 
الأخيرة؛ إذ يلاحظ أن القهر الكثير الذى نعرضت له 
الشعوب العربية دفع بها إلى الفرار من التاريخ فى كثير 
من الأحيان إلى الحلم؛ والحلم هنا ليس أضفاث ما 
يسقط فبه الإنسان حين يتخثر وافعه الذى بحاول أن 
بصنعه دون ججدوى! وإنما هو الحلم المبدع؛ المدمثل فى 
الأدب الشعبى . ش 

إن هذا الحلم يلجأ إليه الإنسان العربى اليعبر به 
عن شوق جارف للعدل بالنفيض للظلم الذى يكابده» 
وبتشوف عارم للحرية بالنفيض للقهر الذى يعايشه:"") 
ومن هناء نسحن لدعو المثقفين ليهدموا أكثر 
ب (الليالى)؛ - باعتبارها أهم رموز الأدب الشعبى ‏ 
لهم كشهر من رموزنا الشقافية؛ ومن أبرز هله الرموز 
علماء الدين الذين جسدرا فى (اللبالى) علال 
الدلالات المعكوسة: وهى دلالان لا لتمى إلى الحلم 
فى الظاهر ولكن تنشمى إلى الحلم الذى يعبر فى الرعى 
الباطنى عن الواقع الحى . 
الحدود المنهجية 

ه - لابد من التنبه ‏ منهجيا ‏ إلى دور الوحمدة 
الداخلية فى تفاعيل البنية الكلية؛ أو بما يسمى الوظيفة 
الداخحلية للسرد #اأعلاءتعادهء موناءمه: إذ ترتبط الوحدة 
الداخليية بوظيفة محددة فى البنية الكلية على نحو 


“كلك غك علماء الدين في مجدمع اللبالى 


«بنضى فيه أى تغيير فى العلاقات إلى تغيير النسن 
نفسه؛ وعلى نحو ينطوى معه المجموع الكلى للعلاقات 
على دلالة يغدو معها النسق دالا على معنى؛ 9". 


وفى تمثل (الليالي) سوف نلاحظ أن هله الوحدة 
الداخلية تتشكل فى الفضاء السردى الشعبى عبر فروك 
عدة؛ فى حين أنهاء في منظومتها الفكرية؛ تكشف عن 
انعكاس للدموذج الناريخى فى مرأة الحاضر ولا تختلل 
معه؛ ذكأن شخصيات (ألف ليلة) ونماذجها تتوالى فى 
نماذج دالة حتى اليرم. 

وقد لا تكون الوظيفة الداخلية مئوائمة مع البنية 
الرئيسية. ومع ذلك؛ فإن استبطان الفعل يرينا أنها تدخل 
رما دالا لكونها معبرة عن فيمة! فالقاضى يظل موقفه 
مرهونا بالعدل؛ والفقيه بالحرص على الشرع؛ وححتى 
الحاكم - حين يحرص على الشخصية لا الوظيفة - 
يظل موقفه مرهرلاً بموقفه الفيمى؛ ولهذا نفول إن 
الوظيفة لا نهمنا فى حد ذانها قاض» عالم دين» 
إمام.. إلخ ‏ اللهم إلا بالقفدر الذى تمدحه 
الشخصية 4اثلةدمع2 لذائها؛ حيث الموقف الإدراكى 
هو الذى يحدد موقف الفرد وبميزه عن غيره. 

معنى ذلك كله؛ أن الدماذج التى تقدمها 
(اللبالى) لا تقدم بغرائبية - كما يمدو وإنما لشوكهد 
الدموذج - وهو ما يهمنا هنا من حيث تعبيره القيمى 
أو سلوكه الإدراكى فى مجدمع ما زالت السلطة نستحوذ 
فيه على مؤسساث الوافع ؛ وتتمدكر الرأى العام وترفض 
أى دور للمثقفين المعاصرين فى عملية صنع القرار؛ وهر 
ما قترب به أكثر من نماذج (الليالى) . 

1 العالم فى (اللبالى) بمثل - كما أشرنا- 
الشخصية الفكربة الفاعلة بمواقفها وليس بوظيفتهاء فهى 
أشبه بالشخصية (القاعدية) فى تبنى الأمور فى العلاقة 
مع السلطان أو الحاكم» ذلك لأن ما يعبر عنه الفقيه أر 
رجل الدين ليس غير المرجعية الدينية وأحكام الشرع فى 


لمقام الأول. وبدلك؛ فإن السماذج التى للتغى بها هنا إما 
أن نكون إيجابية؛ بحكم لمعليئها المميزة؛ وإما أن تكون 
سلبية؛ ببحكم خعروجها عن جادة الصواب فى التعامل مع 
الحاكم , 

رعلى ذلك؛ فإن الععامل مع الشخصية الإيجابية 
سوف بضع بين أيدينا شخصيات عدة متقاربة فى الفروق 
فيما بينها؛ تبعا للبدهية المعروفة فى الدين الإسلامى من 
أن الباعث الأول والأخير فى توجيه الحاكم أو بشكل 
أدل إسداء النصيحة إليه يرئبط بالجائب الدينى, 


العالم ‏ النصيحة 


وهذا العالم تمده كثيراً فى (اللبالى) اعتقاداً 
منه أنه لم يخلق ملك إلا ويخلق معه اعتقاد بضرورة 
رعايثه والشفكير له؛ ففى حكاية (الملك عمر الدسمان 
وولديه..» مد أن الجارية تتحدث كثيراً عم نسميه 
السياسات الملكية» فتخير إلى أله على قدر حسن أخلاق 
السلطان يكون الزمان؛؛ مقدمة حديث الرسول (صلى 
الله عليه وسلم) ؛ شيفان فى الناس إن صلحا صلح الئاس 


: وإن فسدا فسد الداس! العلماة والأمراء؛ ومعلى ذلك أن 


انباع العلماء للأمراء هو انباع الشريك لسلزك الحكم» 
والعلاثة بينهما هى التى تدد فساد الحكم من صلاحه. 
غير أن حديث هله الجارية ‏ نزهة الزمان ‏ يكون مقدمة 
للعلافة التى تكشفها لا الليلة التاسعة والسبعين؛ حيث 
بلنقى معاوبة بأحد علماء العرب رأكثر حكمالهم وهو 
الأحدف بن فيس. 


إن العالم هدا هر الذى طلب لقاء الحاكم علال 
بنى تميم قبيلة هذا العالم» وما كاد يرى الحاكم العالم 
حتى سأله أن يقعرب منهء ثم قال له؛ 


ذكيف رأيك لى ؟؛ 


وهذا السؤال كان يعكس فى الواقع الإسلامى 
طلب السلطان النصيحة ممن يخثاره؛ وليس من يفرضص 


لقف 


مصطفي عبد النني 


عليه؛ فد كان الحكم عند بعض أولك الحكام يحتاج 
- أحبانا - لإرشاد الففيه ونصيحته بالرأى؛ وهو ما يعود 
كما أسلفنا ‏ إلى المرجعية الدينية للنصيحة وارتباطها 
بالشرع. وفى حالتنا هناه فقد كان الأحدف يدرك جيدا 
حدود النصح أمام حاكم مثل معاوبة كان على وشك 
تحويل الخلافة إلى ملك عسطسوض. ومن هناء فإن 
نصيحته لم نتجه مباشرة إلى علاقة الحاكم بالرعية؛ وإنما 
راح يتحدث طويلا عن السلوك الصحى والهيئة المطلوبة 
للخليفة ثم طرف من الآداب العامة يعكسها هو بضمير 
المتكلم كى لا بخا.رق الحاجز بينه وبين الحاكم؛ لم 
علاقة المسلم الورع بالنساء وهى علاقة دينية فى أغلب 
الأحبان؛ وحين بشعر العالم بأن الحاكم يستحسن 
اللمول؛ وينهيأ لسماع النصيحة السياسية؛ يقول له: 
يأأحيف لد أحسنتث» ففل حاجتك» حينئل» يقول له: 


٠‏ خاجتى أن نتفى الله فى الرعية وتعدل بينهم 

السوية . 

ولا بلبث أن ينهض وهر بسمع معارية يمول إنه لو 
لم يكن بالعسراق إلا هذا لكفى. وكى تؤكد له الراوية 
مكانة العالم وصدق فهم الخليفة؛ فإنها تضيف لاكتمال 
الدائرة أن البعض كان عاملا على بيث المال فى خلافة 
عسمر بن الخطاب؛ مكررة ذلك فى الليلة الثالية (ليلة 
لك وكان قد حصل على درهم من ابن عمرء 
فأغضب ذلك الخليفة وكتب فى هذا الشأن لبعض 
معاونيه من الصحابة. 

الذى يلاحظ على هذه القصة أن النصيحة هنا لا 
نكون بمعزل عما يحدث؛ وإنما هى واجبة؛ بحكم 
مجموغة من فقهاء ذللك الزمان. فخارج (الليالى) ؛ تعثر 
على كثير من أولنك الذين يدعون إلى النصيحة ويعملون 
لها 27؛ ويفرئون بينها وبين الطاعة. يفول المأرردى فى 
كتابه (الأحكام الصلوطانية) إن هناك مغزى آخر يكشض 
عنه هذا الفول؛ أى التصيقعة: وهو أن يعتبر المإلن عمله 


لفق 


امنثالا ل ؛من لرمث طاعنهة. وطاعمة أولى الأمر تلزم 
الففيه من جهة الشرع كما أن نصحه يعد واجبا من ٠‏ 
واجباته؛ بل إن النصيحة بعض من الطاعة وججزء منها. 
ولذلك؛ فإن المارردى يرى أن الداعى الأول والأكبر إلى 
النصيحة هو الأمر الدينى؛ أى الشرع؛ ولكن فى إطار 
استعداد الحاكم هنا. 
على أن الحاكم لم يرد من العالم النصيحة فقط» 
وإنما أراد- فى مواضع أخرى عدة ‏ أن يكون منفذا 
لحكمه ومبررا له؛ فى أن. 
العالم ‏ المبرر 
- ولم يكن هارون الرشيد ليظهر أفل من معاوية 
فى الحزم (العزم؛ وفدكان من أهم ما ألر فى فلة العلماء 
فى عصره عنفه الشديد الذى عامل به البرامكة فضربهم 
بعدف؛ ققد كانت هله الدولة سببا فى أن يتحول العلماء 
المؤلرون السلامة الطامعون فى المنصب إلى التحايل فى 
كل موقف وتبرير ما يراه الحاكم؛ وبدأت معالم هذه 
المرحلة شير إلى العالم؛ المبرر؛ الباحث عن كل حل 
يريده السلطان ويقدمه إذا طلب منه ذلك. 
رفى ١حكاية‏ هاروك الرشيد مع أحد علماء عصره٠‏ 
(أبى بوسف) خير مثال على هذه الحالة التى انشهى إلبها 
العلماء؛ إذ تمكى هذه الحكاية أن الخليفة هارون الرشيد 
كان يجلس مع أحد ندمانه؛ فطلب الرشيد منه أن يببعه 
جاريته؛ ونا رفض - وكانا سكيرين ‏ طلب أن يهبه إياها 
فرفض أيضا؛ فقال الرشيد: ٠زبيدة‏ طالق ثلاثا إن لم تبعها 
أو نهبها لى؛ فقال الآخر: 
؛زوجتى طالق ثلاثا إن بعنها لك. فلما أفانا 
وعلما أنهما رقعا فى محظور وأمر عظيم 
وكان ذلك فى نصف الليل؛ صاح هارون 
الرشيد إن هذه وقعة ليس لها غبر أبى يوسن 
الفاضى فاطلبوه؛ , 


اس م ب سس علماء الدين فى مجتمع اللبالى 


وجاء الإمام بسرعة إلى الحاكم؛ وكان لابد أن 
يكال ليهور الموقف الصعب الذى وقع فيه الحاكم بأية 
حيلة يحثالها باسم الدين؛ فقال: 
با أمير المؤمئين إن هذا الأمر أسهل ما 
يكرن210. 
واستطاع الإمام بالفمل تبرير القسم بحيلة؛ لكنها 
نقضى بأن ينتظر الرشيد فشرة من الزمن؛ فعاد إليه ثانية 
مؤكدا أنه يربدها ‏ الجارية ‏ الآن؛ فعاد أبو يرسف - 
الإمام مسرعاً ليحثال مرة أخخرى حيلة أوسع من 
سابفئها لدبرير قسم الحاكم وتمكينه من الجارية بأية 
طريقة؛ فما كان من الرشيد إلا أن سرٌ وصاح؛ ١‏ مثلك 
من يكون قاضيا فى زمائى؟. 
ويمضى الراوى فقول إن الحاكم أمر بأطباق 
الذهب فأفرغه بين يديه؛ ثم سأل القاضى: أمعك شئ 
تضعه فيه فأنى له بمخلاة البغلة التى جاء بها فملثت 
ذهب وانصرف. 
على أنه فى اليوم التالى يؤكد القاضى لأصحابه ما 
يفيد استخدام القضاة الدين (- العلم) على أنه وسيلته 
للفلاح وأقرب طرين للنجاح» وأضاف؛ انان أعطيت 
هذا المال العظيم فى مسفلتين أو ثلاث . 
وبرغم أن الرارى يسمى ما حدث من زيادة علم 
الفاضى؛ فإنه راح يحكى بشئ من السخرية وفى ثوب 
من الإعجاب؛ ليؤكد كيفى كان هذا الفاضى؛ فى عصر 
الرشيد؛ بحثال ليبرر للحاكم ما بريد فبحصل هو على ما 
بربد دون عناء؛ أو باستخدام التبرير باسم العلم وهو يقصد 
استخدام الدين. 
وهذا العالم المبرر للحاكم كثيرا ما نلثقيه حين 
يضعف العالم ولستبد القرة الحاكمة؛ فلا يجرز قاض 
على الفضاء؛ أو على النظر فى أصول (الشريعة) ؛ وإئما 
يسعى فى لدبير أموره هوم ما يعرض الحكم للفساد. 


العالم ‏ الفاسد 
15 وكما عرضتث (الليالى) صورة لفاضي يملح 


النصيحة ويقف عند حدودهاء وصورة لقاض يحثال ليبرر 
للحاكم ما يربد؛ كذلك عرضت صررة لفساد العالم 
حين يرضى بالرشوة ويستغل وظيفته فى مصالحه. ومن 
هناء فإن مراجعة حكايات (ألف ليلة) بدقة ينضح لنا أنها 
تشدد كثيرا على اخثبار الفاضى ونضع شروطا كثيرة له 
فتسميها :أداب القضاة؛ ,١١'‏ وإن كانت لها وقفة 
أطول مع القضاة الحريصين على أداب الإسلام حبن 
نصل للقاضى المعارض لهذء الخصال غير الحميدة. على 
أن المهم هنا أن (اللبالى)؛ كما لاحظ بعض 
الباحئي: ١10‏ 2» قد أفادث كثيرا فى الواقع ثما كتب عن 
أحكام الفضاء؛ لأنه ينتخب بأمر الحاكم؛ وهباك أمثلة 
كثيرة على هذا. ولذلك؛ نلاحظ أن الحاكم حين يختار 
قاضيا أو إماما يتأنى جيدا فى هذا الاختهار. 
ومن الأمثلة الكشيرة التى مجدها فى (الليالى) ؛ 

حكاية القاضى الذى ارتشى بالفعل» نفى «حكاية علاء 
الدين أبى الشامات؛ وحول مسألة من يسعى لطلاق 
زوجة من زوجهاء تقول له الزوجة أن يستخدم الرشوة في 
الخلاص من الطلاق الذى يفرض عليه ما وبالفعل 
حين بلنقى بالفاضى ؛ 

«وقبل يده ووضع فيها خسمسين دينارا وقال 

له يامولانا الفاضى فى أى مذهب إنى أتزرج 

فى المشاء وأطلق فى الصباح هرأ عنى؛ 

ففال القاضى لا يجوز المللاق بالإجبار فى 

أى مذهب من مذاهب المسلمين» (الليلة 

, 

بل يمنح القاضى رخصة الفساد أكثر مما يطلب 

منه؛ فحبن يسأله المنهم بعد ذلك أن يمهله للائة أيام 
يفول له؛ ٠‏ لانكفى ثلالة أيام نى المهلة أمهلك عشرة 
أياءو 117 , 


وتنصور لبا إحدى حكايات (الليالى) رد نعل 
غضب الناس على القضاة الفاسدين إلى درجة السخزية 


وففا 


مصطفى عبد الني 


المرة التى نصل إلى درجة بعبدة من الهره بهم؛ إذ 
صورث لنا حكاية اأحمد الائن؛ سقرط حجسر 
فى طاجن من الزيت الفلى فيستطابر هذا لزيت الحار 
الذى يقلى به السمك ويسقط «الجمصيع فى عب 
الفاضى حنى وصل إلى محاشمه:؛ فقال الفاضى: يا 
محاشمى ...! نيلك" 


وبفترب من العالم الفاسد نمط أخر هو العالم 
الجاهل . 


العالم ‏ الجاهل 


٠‏ ولا تسسئر (اللبالى) على نوع أخصر من 
«العلماء الجهلاء؛ ‏ إن صح التعبير ‏ الذين لا دين لهم 
بمصمهم الانزلانى فى الرذيلة؛ أو أن لهم ديناً ويربدون 
أن يسجنبوه لييقضوا مصالحهم؛ وهؤلاء فى الغالب 
محكوم عليهم من جنس عملهم. 

وما يلاحظ هنا أن أغلب هؤلاء العلماء الجهلاء 
من يرنبطون بالسلطة وبسعون إليها. فمن يراجع حكايات 
(اللبالى) يلاحظ أنه كلما زاد علم القاضى أو العالم زاد 
خوفه من الاقتراب من الحاكم؛ وكلما قل علمه حارل 
الافتسراب من الحاكم؛ وأولنك الأخميرون من كانوا 
بوصفون بالجهل ويسقطون ‏ بالفعل ‏ فى حمأة 
جهلهم. ولمل أبلغ مثال على ذلك العلماء الكثيرين 
الذين التفوا بالجارية الذكية فى حكاية تودد الجارية؛ . 

وحكاية (توددة بسيطلة الإطاره غير أنها لشير إلى 
دلالة أبعد؛ 0 أنها- تودد - ندخل فى أزمة بعد موث 
سيدهاء ويجد ابنه أنه يمد كل شئ إلا هذه الجارية؛ 
فتوصيه الجاربة الذكية أن يببعها إلى الرشيد؛ وأن يفلو 
فى ثمنها. وبحدث - بالفعل ‏ أن يذهب ويرفع صاحبها 
ثمنهاء فتسرد للخليفة ألوانا كشيرة من العلوم فيعجب 
منها وبها وبرسل إلى علماء البلاد لإحضارهم؛ فجاءرا 
بالفعل؛ وعقدوا لها امتحانا جازته بنجاح كبير ومناطرة 
سقطوا فيها جميعا؛ غير أنها كانت نشترط على العالم 


4/ا” ' 


قبل أن يمد المناظرة أمامها أنه إذا هزم؛ فإنها لا تربد منه 
غير أن يخلع ليابه ففط فيفعل وبفر هاربا مقهورا؛ تقول 
سهير القلمارى هنا؛ ١ومجد‏ عادة نر الثياب؛ دلالة على 
الانهزام؛''", وهو تعبير عن تأكيد جهل أرلئك العلماء, 
وهو جهل بصل إلى أكثر العلماء علما؛ وألرهم لدى 
الرشيد نفسه ممثلا فى النظام؛ فهذا العالم حين هزم أيضًا 
أمام المرأة ينزع ليابه نزولا عند رغبتها دليلا على هزيمته 
كغيره؛ وإن كان لم يهرب؛ وأمر له الخليفة بشهاب 
أخرى؛ وهو مايعود إلى قيمة النظام عند الحاكم وليس 
لعلمه أو قيمته الفكرية. 

والقصة صبغت ‏ فيما يبدو لتأكيد أن عدداً 
كبيراً من العلماء الذين مثلوا عند الرشيد (كل) علماء 
الأمصار كانوا جهلاء؛ وهى دلالة تؤكد كثرتهم؛ بك . 
كانت (الليالى) نغلو نى تعميم هذه الصفة على (كل) 
علماء هذا المصرء غير أن الدلالة لا نفوت القفارئ 
الواعى , 

وربما صورث لنا (اللبالى) صورة أخعرى للعالم 
الجاهل بالعوافب, الممسساق إلى غرائزه؛ فى الليلة 
(381): حين استطاعت ججارية المبث بكل رجمال 
الدولة والفاضى فى مقدمشهم؛ حنى جعلثهم فى 
صندرق به طبقات (رفوف) عدة:» فكلما جاء واحد 
ضرب الباب فتخبره: بأنه زوجهاء حتى جاء الوالى 


نفعلت به ما فعلت بغيره؛ سقط فى حمأة جهله 


350 . لكاي 
وسخرت به ضمن من سخرت”11, 


وعلى هذا الدحو؛ فإن عالم الدين هنا لم يخرج 
قط فى صوره عن صورة العالم (المؤيد) للنظام السائد, 
ولذلك؛ شاعت فيم فاسدة أسهمت فى إفساد النظام 
كله أمام مثل هذه الأنماط من العلماء: الواعظ» والمبرر» 
والفاسدء والجاهل. زلا غرو أن تسخر منهم (اللبالى) 
والحاكم إلى حاكم يمبل إلى الفسساد ويستمرئه 
وبنغمس فيه. 


ااا سئس سس غلماه الفينضي مجتمع للالى 


بهد أن مجممع (اللبالى) لم يخل من العلماء 
المسمردين » المعارضين نظام الحكم الفاسد؛ وفى الونت 
نفسه المؤبدين قيم (الشرع) الحنيف؛ مما بشمشى مع 
أصول العدل والإنصاف؛ وهو ما نلتفى معه بأنماط عدة 
أكثر وعيا وإيجابية؛ إنه نمط المثقف المعارض. 
أداب القضاة 
١١‏ قد كان القاضى فى (الليالى) أرفع صور 
العلماء وأعلى قيمة من قوم الدين ممئلا فى العدالة. ومن 
هناء فلابد أن نشير الى تصور ( الليالى) لصورة القاضى 
الدموذجى: فنشير إلى بعض القيم الخلقية والدينية التى 
بجب أن يتحلى بها القاضى مما كيه الراوية؛ خاصة أن 
شيهوع النموذج السابق ‏ المؤيد شاع فى السصر 
العثمانى إلى درجة بعيدة. ومن هنا » كان رارىف 
(الليالى) فى ححاجة لوضع شروط أو سمان عدة للعالم 
السقى الورع الذى لا يؤيد السلطة؛ وإن أبدهاء فهو 
لايوضى عما تمنحه من أموال كى لا يكون ذلك ذربعة 
للتأثير فيه. إن الجاربة تقول فى «حكاية الملك نعمانة: 
١‏ اعلم أيها الملك أله لا بنفع حكم إلا بعد 
التثبت وينبغى للقاضى أن يجعل الئاس فى 
منزلة واحدة حتى لا يطمع شريف فى الجور 
ولا ييأس ضعيف من العدل وينبغى أيضا أن 
يجعل البينة على من ادعى واليمين على من 
أنكر والصلح جائز بين المسلمين إلا صلحاً 
أحل حراما أو حرم حلالا رما شككت فيه 
اليوم فراجع فيه عتلك180) 1 
إلى غير ذلك مما نسميه الجارية بأداب القفضاة؛ ولا 
تلبث أن نستعين بأقوال لبعض الفقهاء الورعين فى هذا 
الخصوص: فتضيف مبينة شروط عزل العالم غير العادل» 
دثال الزهرى ثلاث إذا كن فى قاض كان 
منعزلا؛ إذا أكرم اللدام وأحب الايد وكره 
العرل:!35, 


ولم ذلبث أن راحث تضرب أمثلة المزل بالتخلى 
عن أداب الفضاة والابئعاد عن العدل حيث توثفت عند 
أهم رموز المدل فى الإسلام؛ عمر بن الخطاب؛ وراحث 
تضرب أمثلة نبين فيها سبب عزله بعض ولاته لكونه 
أسرف فى القول أكثر من العمل. وقد قالت مثل هذا 
عن عمر بن عبد العزيزه وعرجت إلى قولة للإسكندر فى 
عزل القضاة مما لم يخرج عن هذا قط. 

والملاحظة الجديرة بالاهشمام هنا أنها تشير إلى 
بعض الحكام لتضعهم فى موضع بعض علماء الدين 
لعلمهم وإنصاهم. 


الحاكم - العادل 
ولأن شخصية الوالى الواعى - لا وظيفئه - 
هى الثى تهمناء فإن (اللبالي) حرصت على أن تورد 
عدداً من أسماء الخلفاء والحكام من تمتعوا بقيمة 
العسدل والحرص على حسن الحكمء فستسررى الليلة 
النمانون الكثير عن عدل عمر فترى أنه أعدل العلماء 
الورعين وليس الحكام ففط؛ فد كان؛ 
انظام الحكم فى الإسلام يعمد على قواعد 
أهمها العدل فى الحكم حتى نستقيم الأمور 
بالمساواة, وتجد من سبل تمفيق المدل 
والشورى حتى لا ينفرد الحاكم بالرأى:”" , 
وتتحول الحكابات من الخلفاء الراشدين الذين 
ضربوا أحسن الأمثلة للقاضى العادل التفى إلى مجموعة 
من الحكام العادلين فى الدولة الإسلامية؛ وأبرز شخصية 
عادلة تقدمها (الليالى)- بعد عمر بن عبد العزيب صورة 
الرشيد: فكثيرا ما يظهر أمام جواريه وأخصائه بل الشعب 
فى صورة من يأمر بالعدل: وكثيرا ما ينصدق متمثلا 
كثيراً فى عمر بن اللخطاب ٠‏ 
ومما يلاحظ فى هذا الصددء أيضاء أن الفقه وعلم 
الكلام قد ازدهرا كثيرا فى عصر الخلفاء؛ وأصبح اطلاع 
الخلفاء على كل ما يتصل بمسائل الدين من الأمور 
الواجبة فى حضرة العلماء؛ وكثيرا ما كنا جد فى 


نففا 


مصطفى عبد الغنى 


(اللبالى) منافشات الفقهاء حول مسائل الفقه فى حضرة 
الخلفاء نئسم بجدة وشجاعة منقطعتى النظيرء بل رأبنا 
كيف أن الجاربة «نودد؛ راحث تمئحن من العلماء فى 
حضرة الخليفة فى كثير من العلوم الدينية المرتبطة بالدنيا 
أبضاء بشصاعة , 1 

بل إن الججاربة تودد لم تدوقف برهة فى حطسرة 
الرشيد عن استدعاء ححكايات عن علم العلماء وعدل 
القضاء, مستدهبة بوجه خاص عمربن الخطاب 
وأبا بكر متوقفة أمام النظام وفلسفة المعتزلة بشكل لم 
يلمها الخليفة عليه: و (الليالى) لا تسخر من العلماء 
فقط حبن يمسلل إليهم الفساد؛ بل من الحكام أيضا 
حين يضلون الطريق إلى الحكم بالشرع والمساراة. 

ويمكن؛ بتلمس الرمز فى (الليالى)؛ أن نلحظ أن 
الوالى الواعى والقفاضى المحافظ على دينه وركرامته 
اشخصية» يمكن أن جد سماتها فى عدد كبير من 
الرواة؛ ليس الحكام فقطء وإنما أيضا لدى شسهر زاد 
نفسها وتودد كذلك. 


أبو حنيفة والمنصور 
١‏ وقد بلغ خحوف بعض القضاة من السقوط فى 

حبائل الحاكم درجة كبيرة من الحرص والحذرء فقد 
كان العالم برفض أن يكون (موظفا» فى بلاط الححاكم 
كى لا يؤثر ذلك على رأيه؛ ولعل أبلغ مشال على ذلك 
قصة جعفر وأبى حنيفة حين خصص الأول للعالم ‏ بعد 
أن جعله قاضيا ‏ مبلغا من امال وصل إلى عشرة ألاف 
درهم ليستعين بها على حبانه فرفض: 

١فلما‏ كان اليوم الذى توقع أن يؤنى البعض 

فيه امال صلى الصبح لم تفشى بشوبه فلم 

يتكلم؛ لم جاء رسول أسير المؤمنين بالمال 

فلما دخل عليه وخخاطبه لم يكلمه؛ فقال له 

رسول الخليفة: 

إن هذا المال حلال 

فرد أبو حنيفة بسرعة : 


- أعلم أنه حلال لى ولكنى أكره أن بقع 


كا" 


في قلبى مودة الجبابرة. 
فقال له: 
- لو دخلت إليهم وتحخفظت من وذهم؟ 
فأجابه ؛ 
- هل أمن أن الج البحر ولا تبثل 
ثبابى!1, 
وللاحظ هنا أن العالم خشى من التورط مع الحاكم» 
وراح يسمى الحكام سرة ب«الجبايرة» ومرة أخصرى 
يشبههم بالبحر الذى لا يمككن إنقاذ النفس منه؛ وهو ما 
ينبهنا إلى خخشية أبى حنيفة من (هيمدة) الحاكم؛ بحيث 
يصبح مبررا لحكمه وفعله ‏ كما لاحظنا. وقد مر بنا 
كيف أن أبا يوسف حين استدعاه الرشيد ليفتى فى أمر 
أراده؛ لم يستطع هذا القاضى إلا الإفنئاه الذى يرضى 
الحاكم» وبالثالى ينفذ كل ما يؤمر به؛ وهو ما خشى منه 
بو حنيفة, 
ومن هذا الدمط؛ العالم الشفى الذى يخدى الدنيا 
والسقوط فيها؛ فنجد أمثلة كثيرة تقدمها لنا (الليالى) 
للعالم الورع التقى الصالح . 


العالم/ العالم 
4 ف(الليالى) تورد أمشلة كشيرة لهذا «العالم - 
العالم؛؛ وربما كان أبرز مشال على ذلك بعد أبى حديفة 
الشافعى ؛ خاصة. كذلك كان أكثر الشخصيات المؤثرة 
دينيا شخصية الإمام الشافعى . 

وتلاحظ سهير القلمارى أن هناك شبهاً بين جاربة 
نسمى الحسنية والجارية تودد؛ على اعبار أن الأولى 
ناظرث الشافعى فى أيام الرشيد؛ وهذا خطأً وقع فيه 
صاحب (الليالى) ١‏ فقد توهم أن مذهب الشافعى عرف 
أيام الرشيد بل قد تنوظر فيه 7 مجلسه(؟؟) ٠‏ رمع ذلك؛ 
فإن الشافعى ذكر فى (الليالى) على هذا النحوء وقد قيل 
عنه إنه كان يقسم اللبل للاثة: فسم الثلث الأول للعلم 
والنانى للنوم والشالث للشهجد؛ وكان يخم القرآن في 


ااا 0 علماء الدين في مجتمع اللبالى 


شهر رمضان سبعين مرةة. وبروى قاص (الليالى) الكثير 
عن هذا العالم الذى رفض أن ينتفع به حاكم؛ وإنما أراد 
أن ينتفع الناس بالعلم على أن لا يدسب إلى منه 
شم" هكذا قال الشافعى. 


وقريب الشبه بالشافعى كان هناك الكثيرون ممن 
يسعون إلى العلم فقط؛ إلى درجة الاكتفاء به؛ والبعد 
عن الحاكم لكلا يسقطوا فى سيطرته؛ ولعل من أبرز 
هؤلاء إخوة بشر الحافى الذين كانوا لا يهدمون بالحاكم 
قدر اهتمامهم بعلمهم وزهدهم لى الدنيا. ونقفول إحدى 
حكايات (الايالى) إن سيدة سألت الإمام أحمصد إن 
حيبل - رضى الله عيه ‏ قائلة؛ 


ديا إمام الدين» إنا نفوم نغزل باللبل » ونشتغل 
بمعاشنا فى النهار؛ وربما تمر بنا مشاعل 
ولاة بغداد» رئحن على السطح نفزل فى 
ضرئهاء فهل يحرم عليدا ذلك؟1. 
وحين عرف الإمام بن حنبل أن سائلئه هى أخت 
بشر الحائى الزاهد الذى باعد بينه وبين الحكام؛ رد 
عليها فائلا بما يؤكد موقف آل بشر وابن حنبل لفسه؛ 
«يأأهل بشر لا أزال أستشف الورع من فلويكم؛!؟"". 
وهو ما يشبر إلى موقف أرلفك العلماء الذين كانوا 
يخشون الانصال بالحاكم؛ بما يؤوكد أن الزهد ليس 
انفصالا عن المجتمع: كما أنه ليس انصالا بحاكمه ولا 
اسعسلاماً لتوازع الإغراء فيه؛ وهذا يحيلنا إلى صورة 
أخرى للعالم المنصوف: هل التصوف انعزال عن العالم؛ 
أم اتصال به فى غير جموح؛ أو جنوح؟ 
العالم ‏ الزاهد 
والمراجعة السربعة ل (الليالى) نرينا أن القاص 
دعا إلى التصوف فى غير إسراف؛ فكثيرا ما نلاحظ أن 
التصوف يحمل وجها إيجابيا ولا يبحو إلى الزهد إلا 


حرصاً على الدئيا مع عدم التفربط فى الآخخرة. وبرغم أن 
كتب التاريخ تغدثنا عن أن التصوف فد انسافق بعد الفْرِلُ 
لعاشر الهجرى إلى كثير من الشرهات؛ وظهر الجبهل 
أكثر من العلم (حتى تتلمذ الشعراني ‏ وهو عملاق 
عصره ‏ على سبعين شيا لا يعرف أحدهم النحو)!*") 
بل إن عدداً أخعر من متصونى هذا الزمان لم يفيموا 
الصلاة أبدا (مدعين أنهم يقرمون بأدائها فى الأماكن 
المقدسة..)157)., فإن ذلك كله لا يظهر داخعل (الليالى) 
إلا بشكل إيجابى , 

وقد رأبنا فى (الليالى) عدداً كبيراً من الزاهدين 
والمتصرفة ممن لم يهجررا الدنيا بل عاشوا فيها؛ وانخذرا 
مواقف معارضة لحكام عصرهم» ومن بينهم بشر الحاثي 
وأهله ‏ كما أشرنا . وأيضا من يحسب على العلماء 
منهم فى هذا السياق؛ ثقرأً عن مراقف زاهدين الررا 
الأخمرة لكنهم لم ينفصاورا قط عن الدنياء من أمثال 
عطاء السلمى وعلى زين العابدين وسفيان الشورى 
إبراهيم بن أدهم؛ وقد ذكرث جارية فى «حكاية الملك 
عمر النعمان؛ عن سفيان الشورى أنه قال: (النظر إلى 
رجه الظالم خطيكة؛؛ وقال مثل هذا مسلمة بن دينار, 
كما يمكن أن نضيف إلى ذلك ما جاء فى بعض نسخ 
(اللبالى) من الترهيد الدى أكدث فيه «الملوك والعمالقة 
الجبابرة لكى يتعظ الجميع)!""" , فإذا تذكرنا أن الجاربة 
أو المرأة بشكل عسام حين كانت تفص إنما كانت 
نستبطن رأى العلماء فى كثير من الأحهان؛ مثل ملكة 
«مدبنة اللبحاس التى راحت تعمل فى قصها على تأكيد 
أن الذكرى الحسنة ير من ذكرى الظلم والتعسف» 
ولهافى ذلك حكاية طويلة فى «حكاية مسدينة 
النسحاس 1406 , 

الزهد والتصوف» إذن؛ لإصلاح الدنيا وليس 
للانقطاع إلى الآخرة فقط. 


يغفا 


سلي مدل 1 ا ااا ل سلا سس 


العالم ‏ الصامت 


7 من أكثر ما يلفت النظر فى (اللبالى) إغفالها 
أوليك العلماء الذين رأوا الكثير من أوجه الفساد ونفشيه» 
ومع ذلك لاذرا بالمسمت؛ ولم نعرف من هؤلاء إلا من 
رفض مال الحاكم - مع عدم رفض منصبه فى القضاء- 
كأبى حنيفة؛ كما لم نعرف من هؤلاء إلا رفضا لفكرة 
دينية مثل محنة لق القرآن كابن حنبل؛ ولم تعرف من 
هؤلاء فى أحسن الحالات إلا بذل النصيحة عن بعد 
وخحوف (كالقاضى أبى برسف مؤلف ١«كثاب‏ الخراج؛» 
والفاضى يعقوب بن إبراهيم مؤلف كثاب «الإجابة عن 
أسئلة الرشيد؛ وأبى الحسن الماوردى صاحب كثاب 
«الأحكام السلطانية) .. إلخ) . 

هل يعود ذلك إلى التحالف الذى قام ببن العلماه 
والمماليك فى العصر المملوكى؟ أم إلى مال أوليك 
العلماء مع طبقة الئجار والأشراف مع ما يستتبع ذلك 
من عزوف عن النقد أو الممارضة لتشابك المصالح؟ أم 
إلى خخوف العلماء من العثمانبين - فيما بعد حيث آثر 
العديد منهم الصمت» خوفا ورهية؟ 

ونبدو هذه الشاهرة أكثر غرابة قبل ذلك فى المصر 
العباسى ؛ حيث بلاحظ أن مجون عدد من الحكام وصل 
إلى أقصاه ومع ذلك أثر المسمث عدد كبير من العلماء. 
وبرغم أن هذا العصر شهد ما يمكن أن يسمى بحكم 
١الجوارى؛‏ اللائى محكمن فى كل شئ - خخاصة فى 
عصر المقتدر بالله والممتضد ‏ وعائر, فيه عشراث من 
العلماو. والقضاة الممتازين الورعين الذين كانوا على قدر 
كبير من احترام العامة؛ فلم نسمع لأحد اعتراضا أر لوما 
باسم الشرع. 

الغريب أن (الليالى) تمنح الكشير من خلفاء بنى 
عباس - خاصة ‏ نعظيما ونوقيرا شديدين ١‏ فكثيرا ما 
نسمع عن عدل عمر بن عبد العزير وقبله عمر بن 
الخطاب وبعده تقوى الرشيد وخخروجه للرعية؛ ومع ذلك 


ترف 


لا عرف موثفا واحدأ لتفسير صمث العلماء على 
الجانب الأخحر: الفساد والرشوة.. وما إلى ذلك؛ وافتقاد 
أصوات كانت لامعة بين الئاس مشهورة بالتغرى فى 
علانتها بالحاكم؛ فلم نسمع اعشراضا أو غضبا من 
الشافعى أو أبى حنيفة أو سفيان الثورى: كما لم نعرف 
إلا صمت البخارى ومسلم وابن حتبل والطبسرى.. 
وغيرهم , 


بقيث مجمرعة ملاحظات أخيرة لابد من 
الإشارة إليها: 


ينتسمى العلماء هنا - فى غالبيتهم ‏ إلى الطباقة 
المتوسطة. ومن لم فقد كانوا أذرب إلى هموم الجموع 
الشعبية أكثر من اقترابهم من رغبات الحكام وسياسائهم؛ 
وبالتبعية كانوا أقرب إلى الشرع والوعى الدينى بشكل 
مباشر, 

- لم تسستطع الدراسة عزل المسصر أو المكان أو 
الأحداث عن الدماذج الثى استهدفتها. وبذلك؛ فإنها 
ارتبطث بالسلب أو بالإيجاب بقرة العلماء فى المصر 
المملوكى وبداية ضعفهم والمساومات حولهم فى العصر 
المغمانى؛ وهر ما يفسر وجود نمطين:؛ ٠مؤيد»‏ 
وامتئمسردا؛ فى حين أن وعى القاص آثر ذكر الزهد 
والتنصوف باعتبارهما عاملين إيجابيين. ومن لم انتقدنا 
وعى نمط أخسر من العلماء (الصامت) فى السياق 
الحكائى . 


- لم نكن أبنية الوعى الشعبى بعيدة عن العالم المبرر أو 
المرنشى » وهنا يلفث القساص الشعبى النظر إلى عمق 
السخرية التى نالت هذا العالم المؤيد دائما للحاكم. وقد 
نصاعدت حدة السخرية من هذا العالم الفاسد إلى درجة 
طمنه فى شرف ابييه(؟) فى ١احكاية‏ مزين بغداد؛ . وهذا 


النموذج لا نعدمه خارج (الليالى) أيضا. 


ا ا ا 10 علماء الدين في مجتمع اللبالى , 


بلاحظ - بحل - أن العالم داخيل (الليالى) لم يشمثل 
فى العالم الدينى أو الفاضى فحسب؛ وإنما ملت المرأة» 
فى كير من الحكايات؛ الرمز الدموذجى للعالم (مثل 
تودد فى «حكاية تودد الجارية؛)؛ بل إن سهير القلمارئي 
تلاحظ أن شهر زاد ‏ أشهر أبطال (الليالى)- كانت 
«عالمة)» وصفها الفاص بقوله «إلها جمعث ألف ككئاب 
من كتب التساريخ اللسعلقة بالأم السابقة والملوك 
والشعراء..!'2؛ وهو ما ينفى أن يكون العالم هر كل 
من يتلفى العلم بشكل منهجى. وإنما هر الذى بمئلك 
(الوعى) بما يحدث من حوله؛ وبتخذ موقا إيجاببا في 
الجتمع. 

تؤكد (الليالى) أيضا أن هناك معيارا يحول بين العالم 
والسقوط فى حبائل السلطة؛ فكلما كان العالم بعيدا 
عن السلطة مؤسسياء كان أكثر حرصا على قيم العدل 
والإنصاف. وتضرب (الليالى) أمثلة للبوع الأول فى أبى 
حنيفة الدعمان؛ فى حين بمثل النوع الآخخر الإمام أبر 
بوسف. فقد أسرع أبو حديفة إلى رفض المنصب الذى 
عرض عليه ثم رفض رسم مال له حين اضطر للفضاء. 
أما أبو يوسف» فكان أكثر نشاطا وأسرع من غيره لترضية 
الرشيد لكونه مفتى القصر. 


الهوامش: 


35 برغم اضطراب حال العلماء فى المصر العثمائي؛ فقد 
ظلوا بمثلون قرة فعلبة لم نضعف وتعلاشى إلا بمجئ 
محمد على؛ فما كادث تمضى ثلاث سنواث على توليئه 
حتى القلب عليهم؛ وساعده فى ذلك المؤلراث الغربية 
الكثيرة؛ ففقدوا دورهم من حبث هم فلة مستئيرة واعية؛ 
ربدلا من تطوبر أنفسهم مع المناخ الجديد استبدل بعضهم 
بمسايرة الوافع والإفادة منه الاننلاق والجمود. وكان لذدلك 
أثره الدى أعطى مبررا لانهامهم بالشخلف والتدخل في 
كثير من مصادرات الكتب والأفكار التنويرية. 


ظهر أثر ذلك كله حين فمدوا مكانئهم ومناصبهم 
باعشبارهم نضاة ومشرعين؛ وثوالت القوانين اللانية فى 
الفرن العشرين لتستخدمهم كما هو الحال فى مؤسسات 
ديئية عدة. وظهر «المتقفون؛ بدلا منهم لتبدا- مع أرلك 
الأخخهرين - مرحلة جديدة من العلاثة بين الفكة الجديدة 
المتعلمة والسلطة؛ لتكتمل الدائرة لإعادة نموذج (العلماء) 
القدامى؛ ولكن فى جانب التأييد والشفنيد بدلا من 
المعارطة والتخيير, 


لقد ولدث مرحلة جديدة من مراحل تاريخنا العربى 
حارج (ألف ليلة وليلة) . 


(80).. اعلماء الدين؛ فى المجدمع الإسلامى هم المسؤرلوث عن الأمور الدينية؛ ولهم السلطة على الحياة الاجدماعية والدينية, وفى حين كانوا يسعمدرث فرتهم من اللصدر 
الإسلاس (الشرع) »كان الحكام يستمدرك فرلهم سس رطائفهم السياصية والإدارية وغيرها سس رظالف الفلا . 
وسوف للاحظ أن العلاقة بين الالنين؛ علساء الدين والحكام؛ تمرلث من نضية السلطة إلى قضية استخدامها من عصير الخلفاء الراشددين إلى نهايات العصر 


الشمانى ) حيث حل محلهم؛ فيما بعدء المقافون. وإذا نظرنا إلى العلاقة بين 


أو ذاك. 


الحاكم والعالم داغعل ألف لبلة ولبلة؛ موف نلاحظ أن العلاقة تحددث حسب قوة هذا 


ويهمنا فى هذا الصده أن نخير إلى أن مصطلح اعالم الدين؛ كلما بعر الثراث الإسلامى غير موجيرد فى الغرب فالمرسوعة البريطانية - على سبيل المثال ‏ لا 
يبحدث إلا عن الديخ 811416 8016|13؛ رفى كلمة نستخدم هنا للترقير واستخدمت فى الغرب فى سيا أخر كأن تشمر إلى القهيلة غند البدر؟ واشتر كت الموسرعة 
الأمكية فى ذلك» ُأطلفث على هذا امعنى مصطلح «الملامة المسلم أر والفقيها للعدليل على من يفوم بتفسير القرآن أو تأويله. 

(انظر مادة شييغ فى الانسكلوبيدها الأمريكية ج 1؟؛ أبضاء مادا العلامة المسلم فى الالسكلوبيديا البريطالية » ج *7, بينما الشائع فى الثراث الغربى المقاهيم الكدسية 


أر الكهدرنية المتعلقة بالدين المسيحي) . 


)١(‏ جاه فى سورا البقرة «إن الذين يكعمرن ما الزلنا من البيناث والهدى من بعد مابيناه للناس فى الكعاب أوليك بلعنهم الله وبلعنهم اللاعترن؛ )١85(‏ رلوكدراة 


أخيل الله ميناق الذين أوئوا الكتاب بيني للناس ولا لكعموله؛ (سورة أل عمران ‏ /2117, 
(؟)رالأحاديث التى لبجل العلماء رتعلر بهم عن الشطط كثيرة؛ نحن لقرأ للرسول صلى الله عليه رسلم؛ 


لحف 


لشفي 8 لكي لتللب باللسسسللل ل ماب ب اا سي 


إن مل العلماء فى الأرض كمثل النجر, فى السماء يهندى بها فى ظلماث البر والبحر فإذا طمسث النجوم أرشك أن تضل الههداة (الإمام أحمد)؛ ... وإن العالم 
يستغفر له من في السماراث ومن فى الأرض حفى الحيدان فى الما رلضل العالم على العابد كافضل التتمر غلى مائر الكواكب. إن العلماء ورلة الأنياء. 

ِ- لضل العالم على العايد كفضلى على أدناكم إن الله وملائكته وأهل السمرات والأرض وحتى النخلة فى جحرها رختى الحرث فى الماء ليصلون على معلم الثاني 
الخهر, 


(؟)انظر في هذا كتابين مهمين١‏ 
ناج الدين السبكي؛ معيد الفعم رمبيد النقم؛ بيررك؛ هار الحدالة؛ 14286 (الكباب في 2154, 
- خخالد زبادة "كانب السلطات؛ لندن؛ مؤسسة الريس ,1551١‏ 

(4) بقول على لهمى ! السير! الشعبية إنما تنكس «حلمة الجماهير بأكثر ثما نعكس وقائع التاريخ؛ ذلك أن الاريخ المعاش كان يحمل من القهر الكثر با دقع 
الجماهير إلى محارلة اصطباع تاريخها الذى ملم به وتمسد نلك الأحلام لى السير الشعبية) عجلة الذكرا/ القاهرة؛ لمراير 14/8 . ولحن ترالقه إلى حد كبير. 

(©)مصطفى عبد الغنى١‏ شهر زاد في الفكر الحديث؛ دار الشروق: 1448 عن 14 , 

,57 مجلة فككر: السابل؛ ص‎ )١( 

(1) فصر الببيوبة؛ اديث كريزويل » ترجممة جابر عصفرر: دار أفال عربية للصحالة والنشر العراق: 19.66 بص 1426 , 

(8) ألف ليلة وليلة: مكتبة صبيح: ج ١ص‏ 01؟, 

(5) يمكن العود في ذلك إلى كثير من "كتب العلماء والمؤلفين فى المصور الإسلامية منها : الفاضى أبو يوسف: كعاب الحراج ؛ الطبعة السلفية ١١1747‏ القاهرة. 
رأيضاء أبر الحسن الماوردى: الأحتكام السلطائية (نشر النمسائي 4 القاهرة) وغيرهما. انظر لى هذا دراسة مهمة لسعيد بن سعيد العلوى بمنوان الفقيه معلم 
السلطان؛ مجلة الاجمهاد؛ العدد 4؛ صيف 44 ص9 . 

,؟05/١1سص الليالى» ج"؛ دحكاية هرون الرشيد مع جمفر والجارية والإمام ألى برسف؛؛ ص‎ )٠١( 

, 75١ المصدر السابق» ص‎ )1١( 

() أحمد محمد الشحاذ؛ الملامح السياسية لي حكايات ألف ليلة وليلة وزارة النفافة والإعلام؛ بندادء 1480/9 ص ,58٠‏ 

(19) السابق ج؟ لاه 

١6غ السابن ج7‎ )١1( 

(18) طبعة بولال المصورة بالأرنسث التى ندرئها مكتبة «امثنىة بيخداد فى العراق؛ فى مجلدين ؛ لقلا عن الشحاذ, ص؟58. 

(11) سهير القلمارى: ألف ليلة وليلة؛ دار المعارف» ط1 / 1487 ص؟19. 

1 الليالى » ج؟دمرة؟!,‎ ) ١ 

(18) الليالى : ج١‏ ,د ص١77.‏ 

(19) الساين, 

)١(‏ الشحاذ: السابن» للففة 

)1١‏ اللهالي؛ ج٠١‏ ؛ ص8؟؟. 

تفقق سهير القلمارئ؛ السابل: ص؟اة؟, 

(55) الليالى» ج١١‏ ص4؟؟. 

(1؟) الشحاذ؛ السابق؛ ص 8١؛‏ نفلا عن طبعة الأرفسث, 

(18) لوفيل الطوبل؛ النصوف فى مصر إبان العصر العفماني: الهيلة المصرية العامة للكتاب, القاهرة: 1984 ج١/‏ مس40 , 

0 السا اعكادصط14. 

(110)الشحاذ؛ السابن» ص؟؟", 

(14) وبعد أن نسهب طريلا (ملكة مدينة التحاى) فى وصف القصر الذى كان لا يطاوله قصره ونفصيل أيهته؛ لعود إلى ذكر القبوره لنقرا, 

أبن الملوك ومن بالأرض قسد ع مسرو قد فارفسوا ما ينوا يها ونا عمسررا 
وأصس بحسو رهن سر الذى عملرا ‏ فسادرارييب ما من بمسد مسائررا 
أبن المسساكسر ماردث ومالفسيثك وأين نا ج مسرا ليها رما ادتخسررا 
أناسم رب المسشس فى جل لم بسي هم بن أت سوال ولا وزر 


(انظر الليالى جد صن15:/115), 
وكانث النتيجة أن بكى الأميرء وهو الهدل الذى أراده الفاضي. 
() الليالى؛ ج١ء‏ حكابة مرين بغداد, ص؟ 1١‏ . 
() سهير الفلماري, ا مرجمع السابن» لطاطة 


4م" 


يننا 


محاكمة الف ليلة وليلة 
رؤية قانونية 


بعمد حسام محمود لطفى* 


ااا 


ألارت (ألف ليلة) من الجدل حولها مالم يعرقه 
عمل أدبى من قبل فد دفع ما عرفه هذا العملمث 
رواج مارى مثميز على مر العصور الختلفة إلى ترجدمته 
إلى كل لغاث العالم تقريياء فرجد فيها كل قارقا' أيأ 
كان عمره أو جدسيته أو موطنه أو مستواه الثقافى؛ كل 
ما يبحث عنه من شخيال متمثلاً فى شخصيات خارقة 
للعادة: وحسوارات بين الإئس والجسن؛ رصراعات بين 
الإنسان وحيسوانات أسطورية لا وجود لها فسى دليا 
الوافسم ؛ وحبراديت! لعاؤقات جنسية شاذة بسن ارم ' 
بل بين الإنس والحجن أحياناً. 

رعلى الرشم من أن هذا العمل شير سروف 
المؤلف على رجه اليقين: إلا أن اسم شخصيتيه الموريشين 
«شهرزادةو #شهريارة والجو العربى الأصيل الذئ مجرى 
فيه أحدائه وأسماء أبطاله والذكر المسثمر لدين الإسلام؛ 
لاايدع مسجالا لأى شك حول اتشساء هذا العمل إلى 
التراث العربى القديم. 


أستلا القانون المدني الماعد (كلية سفرل يفى سويق - جبامعة الشاهرة! . 
آذآ 0 


وقد كان منطقي لكئاب هذا شأنه أن يلفى صدرث 
لاتروب من التحوير والتحريف» بيد أن هذا 
كله لم يئل من عرربة هذا الكتداب ومنزلئه الرفيعة فى 
الأدب العالمى, ولبس هناك ما يبرر أن يثأر أي غربي لما 
وقع على هذا الكعاب من افتباس وتخمربر وتخريف لعدم 
رجرد طبعة أصلية يمكن أن يعتبر ما عداها من طبعاث 
مقلدا. 

وبديهى أن مرور هذا الزمن الطوبل يقعطع بسدم 
وجود أى ححقوق مالية لأى مؤلف له؛ لأن قوائين حماية 
حق المؤلف تمي المسنف الفكرى المستكر مدة حمياة 
بؤلفه وخسمسين سنة ثالية لهذا التاريخ؛ إذا ما كان 
المإلف شخسا طبيعيا أي إنسان, فإذا “كا شخصا معنوباء 
كشركة أو جمعية أر جامعة» فإن هله الحماية تمتسب 
من تاريخ النشر الأول 217 . 

هذا كله أعطى لراقعة ضبط نسخ من (ألف ليلة 
وليلة) بها عباراث ورسوم خحادشة للحباء العام أهمية 


كنا 


17 ا 


محاكمة الف ليلة وليلة 


روية قانونية 


محمد حسام مهمود لطفى * 


ااا 


أثارن (ألف ليلة) من الجدل حولها مالم يعرفه 
عمل أدبى من قبل؛ فقد دفع ما عرفه هذا العمل من 
رواج مجخارى متميز على مر العصور الختلفة إلى ترجمته 
إلى كل لغاث العالم تقريياء فرجد فيها كل فاركاء أب 
كان عمره أو جدسيته أو موطنه أو مستواه الثقافى؛ كل 
ما يبحث عنه من خيال متمثلاً فى شخصيات خخارقة 
للعادة؛ وحسوارات بين الإنس والجسن؛ وصراعات بين 
الإنسان وحيوانات أسطورية لا وجود لها فى دنا 
الواقع؛ و حواديث» لعلاقات جنسية شاذة بين الغارم» 
بل بين الإنس والجن أحيانً. 

وعلى الرغم من أن هذا السمل غير معروف 
المؤلف على وجه اليقين» إلا أن اسم شخصيتيه امحوريئين 
«شهرزادار اشهريارا والجو العربى الأصيل الذى يخرى 
فيه أحداله وأسماء أبطاله والذكر المسدمر لدين الإسلام؛ 
ليدع مجالا لأى شك حول اتدماء هذا العمل إأى 
التراث العربى القديم. 


. أستاذ القانوث المائى المساعد (كلية حقرق بنى سويف  جامعة القاهرة)‎ ٠ 
اا‎ 


وقد كان منطقيا لكئاب هذا شأنه أن يلفى صنوق 
من الافتباس وضروي من التحوير والتحريف؛ بيد أن هذا 
كله لم بئل من عروبة هذا الكتئاب ومنزلته الرفيعة فى 
الأدب العالمى. وليس هناك ما يبرر أن يثأر أى عربى لما 
وقع على هذا الكثاب من اقتباس وتخموبر وتخريف لعدم 
وجود طبعة أصلية يمكن أن عتبر ما عداها من طبعاث 
مقلدا. 

وبديهى أن مرور هذا الزمن الطوبل يقطع بعدم 
رجود أى حقوق مالية لأى مؤلف لهء لأن قوانين حماية 
حق الموؤلف تحمى المصسف الفكرى المبتكر مدة حياة 
مؤلفه وخمسين سنة ثالية لهذا التاربخ؛ إذا ما كان 
المؤلف شخص) طبيعي أى إنساناء فإذا كان شخصا معنوبا 
كشركة أو جمعية أو جامعة؛ فإن هذه الحمابة تسب 
من تاريخ النشر الأول 210 

هذا كله أعطى لواقعة ضبط نس من (ألف ليلة 
وليلة) بها عبارات ورسوم حادشة للحباء العام أهمية 


"4١ 


خخاصة؛ حيث لم يكن الأمر متعلقا باعتداء على حقوق 
المؤلف المالبة» التى ثبت بيقين أنها الفضت؛ كما لم 
يكن متعلقا بالحقوق الأدبية المدمثلة أساسا فى الحن فى 
نسبة المصدف إلى مؤلقة وعدم تمريفة أو مسحه أر 
نشوبهه؛ حيث أصبح انشماء هذا الممل إلى الشراث 
الإنسائى العالمى كله مجرد من أى شك؛ وإنما تعلق 
الأمر الذى طرح على القضاء بمحاكمة طبعة مخلة 
بالآداب العامة من طبعاث (ألف ليلة وليلة) المتعددة» 
وثار الجدل حول مدى وفوع هذه الطبعة الخادشة للحياء 
العام ممت طائلة القانون. 


رأث النيابة العامة أن هذه الطبعة أراد لها ناشرها أن 
تعرف دون غيرها من الطبعات الرواج التجارى» فضمنها 
رسومات نحادشة للحياء العام وعبارات ماسة بالاداب 
العامة , ومتحفق له ما أراد» فعرفت هذه الطبعة طربقها إلى 
طائفة من الفراو, لاسيما المراهقين منهم ١‏ تنسعى إلى 
إشباع غرائزها بقراءة روابات عن كيفية اجتماع الذكر 
والأنثى ؛ وحكايات الاتصالات الجنسيسة بين الشواذ 
متحدى النوع من جائب والشواذ من بنى الإنسان الذين 
يجدون إشباعا لغريزئهم الجنسية فى الانصال بالحيوانات. 

وجارث محكمة أداب القاهرة النيابة فى طلباتها 
مؤكدة استغلال الناشر الدخخيل من القصص والرسومات 
والأشعار الفاضحة والألفاظ السوقية البذيفة: سعيا وراء 
الربح المالى؛ ودللت على ذلك بضبط طبعة أخرى لديه 
خالية من هذه المأخذ. كما أضافت أن مجرد الادعاء بأن 
كتابا ينسمى إلى الشراث لا يرفى به إلى مصاف الكتتب 
المقدسة التى لا يجوز المساس بها فيئأبى على القانون؛ 
طالما طرح الكئاب على التداول بين الئاس دون تمبيز. 

ولم يكن هذا الرأى هو الرأى الصواب لدى قضاة 
الاسئئناف؛ حيث وجدوا فى هذا الكتاب كداباً فى 
الأدب وليس كثاباً فى الجدس؛ ومكونًا أصيلاً من 
مكونات الثقافة العامة مادام نشره لم يتضمن تخريفا أو 


دنا 


إضافة: ومؤلفا يجب النظر إليه باعثباره كلا متكاملاً 
وليس عباراث منفصلة عن أصلها. وانتنهث الحكمة إلى 
تبرئة من صنع هذه الطبعة ومن حازها بقصد الاتجار 
ووزعها. 

وبعن لرجل القانون أن ينوه بداية بأن هذا الخلاف 
فى الرأى بين فاضى محكمة الجنح ونضاة محكمة 
الاستئناف ليس خلافاً ثما يفسد للود قضية؛ بل اخثلافا 
مشروعا يفره القانون الذى جعل من العقاضى على 

على أية حال؛ فإن المنطق يقشضى أن نستعرض 
نطاق حرية الرأى والشعبير فى منصر من واقع دراسة 
الموائيق الدولية النافذة فى صر والدسائير المصرية 
المتعاقبة» والنصوص القانونية المعمول بها. 
أولا: حرية الرأى والتعبير فى الموائيق الدولية 

كفلت الموائيق الدولية حرية الفكر والضمير 
والديانة؛ وأكدت حرية الفرد فى التعبير عن آرائه وأفكاره, 

وقد جرى العمل على نضمين هذه الموائيق الدولية 
فيودا على هذه الحرية؛ نوجزها من واقع هذه الموالين 
على البحو الانى : 
١‏ الاتفافية الدولية للحقوق المدنية والسياسية (؟): 

خصولت المادة 19 (7) من هذه الاتفاقية الدول 
الأعضاء فيها فى إخضاع الحق فى التعبير الفيود معيئة 
بالاستناد إلى نصوص القانون فحسبء وبالقدر الضرورى 
لاحترام حفوق أو سمعة الآخرين أو حمابة الأمن الوطنى 
أو النظام العام أو الصحة العامة أو الأخعلاق» , 
" - الاتفافية الدولية للحقرق الاقتصادية والاجتماعية 

والنقافية ا 

أفرت هذه الانفافية الحقوق الانتصادية 

والاجشماعية والثقافية؛ وأجازت المادة 4 من هذه الاتفائية 


اا0ا0ا0ا0ا0ا0ا0ا0ا0اااا- لاغ 


إخضاع هذه الحقوق «للقيود المقررة فى القانون فقط 
وإلى المدى الذى يدمشى مع طبيعة هذه الحقرق فقط 
ولغايات تعزير الرخاء العام فى مجتمع ديمتراطى نقط١.‏ 
 *‏ حرية الرلى والتعبير فى الدساتير المصرية 

توائرت الدساتير المصرية المتعاقبة على تأكيد حرية 
الرأى والتعبير ووسائل الإعلام الختلفة (؛2؛ ورهنت ذلك 
بأن يعم فى حذود القفانون *)؛ وحددث المحكمة 
الدستوربة العليا فى 4من ينابر سئة 1447 ١‏ أن الفيود 
التى يفرضها المشرع على التمتع بالحقوق التى كفل 
الدسئور أصلها لا يجوز أن يصل مداها إلى حد إهدارها 
كلية أو تقليصهاء؛ رلا تعدو سلمطئه فى نلاقها مجرد 
تنظيم وفق أسس موضوعية لا تؤثر فى جوهرهاء فإذا 
جاوز المشرع نطاق سلطته فى مجال ننظيم الحقوق الثى 
أحاطت الدستور بالحماية؛ وقع التشريع الصادر عنه فى 
حومة اغخالفة الدستورية؛ سواه عمل به بأثر مباشر أو بأثر 
رجعي! , 

لي 
النا: حرية الرأى والتعبير فى القوانين الوضعية 

تعددت النصوص القانونية العقابية التى نؤئم العبث 
بالكلمة التى هى أداة التخاطب المعتادة بين بنى الإنسان. 
وقد كان منطقيا أن توجد هذه النصوص فى قانون 
العقوبات وغيره من التشريعاث الجنائية الخاصة المتعددة. 
وبديهى أن دراستنا لذلك كله ستكون بهدف إبراز بعض 
هذه النصوص؛ حيث لا يتسع المقام إلى ذكرها كلها. 
١‏ حرية الرأى والتعبير فى فانون العقربات 

أجاز القانون النقد باعتباره أداة بناء؛ وجمل حدرده 
فى إبداء الرأى فى أمر أو عمل دون مساس بشخص 


صاحب الأمر أو العمل بغية التشهير به أو الحط من 
كراميه 0 . ولا يعد كذلك استخدام عبارات تلام 


محاكمة ألف ليلة 


وظروف الحال وهدفها للسالحم العام 7) مهما كانت 
مرة وقاسبة 240: فإذا ما وضح أن الهدف من استخدامها 
كان استباحة حرمات القانون فيقع مرتكبها تحت طائلته» 
ولو كانت العبارات المهينة الى استعملهاثما جرى 
العرف على المساجلة بها 1 أو كانت منفولة عن 
جهة أعاى ,03١(‏ 

" الفذف 


يعد فذفا فى مفهوم القانون 2١١!‏ كل إسناد؛ فى 
علانية أو فى غير علانية؛ لواقعة محددة نسئوجب» 
لو كانت صادقة؛ عقاب من تسب إليه أو احتقاره لدى 
أهل وطنه وعشيرته. يسثوى فى ذلك أن يكون هذا 
الإسناد مصاغا فى عباراث قاطعة أو تشكيكية متى كان 
من شأنها أن نلفى فى الأذهان عقيدة؛ ولو رقتية؛ أو 
خطا أو احتدمالا؛ ولو وقثيين فى صحة الأمور المدعاة! 
حيث يكفى أن يكون فى الإمكان إدراك فحوى عبارات 
القذف استنتاجا من غير تكليف ولا كبير عناء؛ ولو كان 
المقال خلو) من ذكر اسم الشخص المقصود 9" 
مادامت الإهانة تثراءى للمطلع خلف ستارها ونستشعرها 
الأنفس من خلالهاء لأن تلك المثاورة مخبئة أخلاقية 
شرها أبلغ من شر المصارحة 17"/ أو كان مرجها إلى فلة 
مسينة من الناس ”211 ولو كانت الواقعة الثى نشرت 
صحيحة أر ذائعة معلومة للكافة أو صدر بصحتها حكم 
بات؛ أو سقطت الدعوى الجنائية الناشفة عنها 
بالنفادء!*"" , وبعد من بجارى القاذف فى قذفه مشاركا 
ل فى الجريمة لكطققل, 

ولم يفت المشرع أن يسبغ المشروعية على القذف 
إذا ما وجه إلى موظف عام أو شخص ذى صفة نيابية 
عامة أو مكلف بخدمة عامة وألبت من وجهة صحة 
الإسناد وأنه يقصد إلى المصلحة العامة لا إلى إشفاء 
الضغائن والأحقاد الشخصية 2217 ويمد حمسن النية 
متوافرا إذا ما كان الإسناد صادرا عن سلامة نية؛ أى عن 


يدا 


محمد حسام 


اعمتفاد بسصحة وفائم القفذدف ولخدمة المصملحة العامة 
وحدها :14 2. فإذا ما لبت أن الفصد كان التشهير 
والتجربح شفاء لضغائن أر درافع شخصية؛ نقع جريمة 
القفذف ولو كان الجاثى يستطيع إثبات صحة ما ئذف 
به(21. فإذا ثبت أن الغرض من هذا الإسناد كان مجرد 
التبليغ عن هذه الوفائع لا مجرد التشهير للنبل بمن 
أسندت إليه؛ فليس فى ذلك جريمة (250, 

كذلك يجيز المشرع القذف إذا كان إخبارا بصدق 
وحسن نية للحكام القضائيين أو الإداربين بأمر مستوجب 
لعقوبة فاعله أو دفاعا أمام انحماكم؛ مادامت عبارات 
الدفاع من مستلزمائه وصدرت بحسن لية, 
" - السب 

يعد سبا فى أصل اللغة الشتم؛ سواء بإطلاق اللفظ 
الصريح الدال عليه أو باستعمال المماريض الثى نؤدى 
إليه؛ وهو المعنى الملحرظ فى اصطلاح الفانون الذى 
اعثبر السب كل إلصاق لعيب أو تعبير بحط من قدر 
لد لشيخصر عند نفسه أو يخدش سمعئه لدى عي 1 
بسشوى أن يقع ذلك فى حضرر الجنى عليه أو فى 
غيبئه (12), 
4 الاعتداء على حرمة الأديان 

أدان المشرع كل فعل يستهدف التشويش على 
إقامة شعائر صلاة أو احتفال دبنى خاص بها أو تعطيله 
باعدف أو التهديد (مادة ,)١‏ كما حظر كل تعد 
يقع على أحد الأديان التى تؤدى شعائرها علنا؛ لاسيما 
إذا نمثل فى طبع أو نشر كتاب مقدس فى نظر أهل دين 
0 الاديان الى تؤدى شعائرها عليا إذا حرف عمدا نص 
هاءا الكتاب ريما يغير من معناه؛ فى تقليد احثتفال 
ال خرية به أو لييشفسرج عليه الحضرر (مادة ,)١5١‏ 
باكنفى المشرع أن يكون فى مجموع ما ثبت نسبئه إلى 
امتهم من عبارات فى هذا الصدد ما يفيد سوء نيته 9" , 


4م" 


كما أخضع المشرع 87 المصنفات السمعية 
والسمعية البصربة للرقابة؛ سواء كان أداؤها مباشرا أو 
كانت مفبئة أو مسجلة على أشرطة» أ اسطوانات» 1 أبة 
وسيلة من وسائل التفنية الأخرى؛ وذلك بقصد حمابة 
النظام العامة والآداب ومصالح الدولة العليبا. وحظر 
المشرع على وجه الخصوص الترخيص بأى مصلف إذا 
نضمن أمرا من الأمور الأنية: 
١‏ - الدعوات الإلحادية والتعريض بالأديان السماوية, 


” - نصوبر أو عرض أعمال الرذيلة أو تعاطى ادرات 
* - المشاهد الجدسية الكشييرة وما يخدش الحياء؛ 
والعبارات والإشارات البذيئة. 


4 - عرض الجريمة بطريقة تثير العطض وتغرى بالتقليد 
أو نضفى هالة من البطولة على امجرم. 
© الاعتداء على الآداب العامة 


نص المشرع على تأيم استخدام القول أو الصياح 
أو الجهر أو المعل أو الإيماء أو الكتابة أو الرسوم أو 
الصور أو المصور الشمسية أو الرموز أو أية طريقة أخخرى 
من طرق التسمثيل العلنية:؛ ولو كان ذلك نقلا أو 
نرجمة لنشراتن صدرت فى مصر أو فى الخارج أو ترديد 
الإشاعات أو روايات عن الغير (المادة /2141)» وذلك إذا 
ما وردث على أى من الأعمال الأنية: 


ا الإغراء بارتكاب جباية أو جنحة (المادة 17/1), 
؟ - التسحريض المباشر على ارنكاب جنايات القفثل أو 


النهب أو الحرق أو جنايات مخلة بأمن الحكومة (المادة 
), 


" - التحريض على قلب نظام الحكومة أو على كراهته 


أ الازدراء به 0 تحبيذ أو نرويج المذاهب التى ترمى 


ادس سسب بخاكمة ألف ليلة 


ل تغيبر مبادى الدستور الأساسية أو النظم الأساسية 
للهيئة الاجشماعية بالقوة أو الإرهاب أو أية وسيلة 
أخخرى غير مشروعة. وكذلك من التشجيع بطريقة 
المساعدة المادية أو المالية على ارتكاب جريمة من هذه 
الجرائم درن أن يكو قاصدا الاشتراك مباشرة فى 
ارتكابها (المادة 119/4), ْ 


1 النشحريض على عدم الانفياد» على الخررج عن 
الطاعة أو على التحول عن أداء واجباتهم العسكرية 
(المادة 76 )١‏ . 


ه ‏ التحريض على بفض طائفة أو طوائف من الناس أو 
على الازدراء بها إذا كان من شأن هذا التحريض 
تكدير السلم العام (المادة 219/5 . 


١‏ التحريض على عدم الانفياد للقوانين أو تحسين أمر 
من الأمور التى نعد جناية أو جنحة (المادة /1(/9) , 


الصنع أو الحيازة بقصد الاتجار أو التوزيع أو الإيجار 
واللصق أر العسرض لشئ هما يلى: مطبوعات أر 
مخطوطات أو رسومات أو إعلانات أو صور محفورة 
أو منقوشة أو رسوم يدوبة أو فونوغرافية أو إشارات 
رمزية أو غير ذلك من الأشياء أو الصور عامة إذا 
كانت منافية للآداب (المادة 1/11/4). 


8 الاستيراد أو التصدير أو النقل عمدا بالنفس أو بالغير 
لشئ مما ورد ذكره فى الفقرة السابقة؛ أو الإعلان عنه 
أو عرضه على أنظار الجمهور أو بيع أو تأجيره أو 
عرضه للبيع والإيجار ولو فى غير علانية؛ وكذلك 
كل تقديم له علانية بطريقة مباشرة أو غير مباشرة ولو 
لمان وفى أى صورة من الصورء وأيضا توزيعه أو 
تسليمه بأية وسيلة؛ وكذلك كل تقديم له سرا ولو 
بالجان بقصد إفساد الأخلاق (المادة 27/118 , 

4 الجهر علانية بأغان أو إصدار صياح أو إلقاء خطب 
مخالفة للآداب ؛ أو الإغراء علائية على الفجور ونشر 


إعلانات أو رسائل عن ذلك أيا كانث عباراتها (المادة 
204 . 


٠‏ الصنع أو الحيازة بقصد الامجار أو التسوزيع أو 
الإيجار أو اللصق أو العرض لصور من شأنها الإساءة 
إلى سمعة البلاد؛ سواء أكان ذلك بمخالفة الحقيفة 
أم بإعطاء وصف غير صحيح أم بإبراز مظاهر غير 
لائقة أم بأبة طريقة أخرى (المادة 11/4 ثانيا/1) . 


١١‏ الاستيراد أو التصدير أر النقل عمدا بالنفس أو 
بالغير شيعا ثما نقدم ذكره فى الفقرة السابقة للعرض 
المذكور: والإعلان عنه أو عرضه على أنظار الجمهور 
أو ببعه أو تأجيره أو عرضه للبيع أو الإيجار ولو فى 
غير علائية, وكل نقدهم علانية بطريقة مباشرة أو غير 
مباشرة ولو بالجان وفى أى صورة من الصور أر توزبعه 
أو نسليمه للتوزيع بأبة وسيلة؛ وينسحب العقاب على 
ارتكاب هذه الجرائم عن طريق الصحف (المادة 114 
ثانيا/؟) , 


.)11/8 إهانة رئيس الجمهورية (المادة‎ ١١ 


15 العيب فى حق ملك أو رئيس دولة أجنبية (المادة 
5). وكذلك العيب فى حق مثل لدولة أجدبية 
معدمد فى مصر بسبب أمور تعلق بأداء وظيشفه 
(المادة 185). 

6 الإهانة أو السب مجلس الشعب أو غسيسره من 
الهيئات النظامية أو الجيئشش أو الحكم أو السلطات أو 
المصالح العامة (المادة 144). 

١‏ سب موظف عام أو شخص ذى صفة نيابية قاب 
أَر مكلف بخدمة عامة بسبب أداء الوظيفة أو الرابة 
أو الخدمة العامة (المادة 2١42‏ 

5 الإخلال بمقام قاض أو هيبته أو سلطته فى صدد 
دعرى (المادة 2185 , 


هم" 


محمد حسام 


١١‏ - نشر أمور من شأنها التألير فى الفضاة الذين بناط 
بهم الفصل فى دعوى مطروحة أمام أبة جهة من 
جهات القضاء فى البلاد أو فى رجال القضاء أو 
النبابة أو غيرهم من الموظفين المكلفين بالتحفيق أو 
التألبر فى الشهود أو أمور من شألها منع شخص من 
الإفضاء بمعلومات لأولى الأمر ر الشألبر فى الرأى 
العام لمصلحة طرف فى الدعوى أر التحقيق أر ضده 
(المادة /141), 

54 نشر أخبار كاذبة أو أوراق مصطنعة أو مزورة أو 
منسوبة كذبا إلى الغير إذا كانث تتصل بالسلم أو 
الصالح العام وذلك ما لم يشبث المتهم حسن نينه 
(المادة 44 1). 

5 - نشر ما جرى فى الدعاوى المدنية أو الجنائية الثى 
قررت امحاكم سماعها فى جلسة سرية (المادة 1/88) 
أو نشر مداولات المحاكم أو مجلس الشعب السرية؛ أو 
نشر بغير أمانة وبسوء فصد ما جرى فى الجلسات 
العلنية للمحاكم أو مجلس الشعب (المادة ,)141١‏ 


ولا تمد حصانة النشر إلى التحقيق الابعدائى أو . 


التحفيقات الأولية أو الإدارية؛ فمن ينشر وقائع هذه 
التحفيقات أو ما يقال فيها أو يتخذ فى شأنها من 
ضبط وحبس ونفئيش وانهام وإحالة على المحاكمة 
فإنما يدشر ذلك على مسؤوليته؛ وججوز محاسبئه 
جنائيا عما ضمهه النشر من قذف وسب 
وإهانة (10), 


"١‏ - نشر أخبار بشأن محافيق جنالى قائم قررث سلطة 
التحفيق أن تجريه فى غيبة الخصوم أو حظرت إذاعة 
شئ منه مراعاة للنظام العام أو للآداب أر لظهسور 
الحقيقة» أو أخبار بشأن التحقيقات أو المرافمات فى 
دعارى الطلاق أو التفريق أو الزنا (المادة 181), 


من رجال الدين؛ أثناء تأدية رظيفئه؛ إن فى أحد أماكن 


كم" 


العبادة أو فى حفل دينى؛ مقالة نضمنت تدحا أو ذما 
فى الحكومة أو فى قانون أو فى مرسوم أو قرار جمهورى 
أو فى عمل من أعمال جهات الإدارة العمومية أو أذاع 
أو نشر بصفة نصائح أو نعليمات دينية رسالة مشئملة 
على شْ من ذلك «المادة ,)5١١‏ 


على أبة حال؛ فإننا لم نفصد بعرض ها,تقدم حصر 
جميع الأفمال المؤلمة بل بيان أهمها بما يكفل توضيح 
المعنى المقصود؛ وهو حرص المشرع على فرض القيود 
على حربة الرأى والتعببير؛ بهسدف وضع الحد الفاصل 
بين حرية الرأى والتعبير من جانب؛ وحرية التجريح 
والتشهير من جانب أخر, 

خلاصة الول إن المشرع لم يقسصر فى وضع 
الفيود المدطقية التى نعل من حرية الرأى والتعبير أداة 
للإصلاح وليس سلاحا للتتكيل أو الإرهاب أو فرض 
شربعة الغاب. وهو بذلك يحدد إطار الشرعية ونطاقهاء 
ويضمن عدم افئثات البعض على حقوق البعض الآخر 
نحت شعار حرية الرأى رالتعبير الثى ترنكب باسمها من 
الجرائم مالا برد نحت حصر أو يقبل التعداد. 

وما تقدم؛ يبدو لنا مشروعا مجريد المشرع لمدعى 
الإبداع من أداة إبداعه إذا ما اتخذ منها أداة للإفساد, 
وبذلك يدافع المشرع عن شرف الكلمة. وهنا تكمن 
أهمية وضع المعايير الئى نفصل ببن الصالح والطالح من 
الأفكار؛ بحيث لا تستخدم مثل هذه المعايير لمصادرة 
الرأى الحر والكلمة الشريفة والعبارة الصادفة, 


فلا بقهر الفكر إلا مثله؛ وفى ذلك فليكنافس 
المنافسون بما لا يحرم الدولة من فرض هيبتها والدفاع 
عن أخلاق ومثل ارنضاها أفرادها. وهنا يجدر التنويه 
بضرورة العمل على تطابق دوائر الدين والسياسة 
والأخلاق. فإذا نعذر ذلك؛ تعين الشمييز بين الغالفة 
السياسية والخالفة الدينية والخالفة الأخلاقية. فمن حق 


اااااسسسسمسبفببمتاكية أله 


البدع أن يخالف السياسة المعمول بها فى وقث معبن 
على أمل أن نأتى غيرهاء ولكن ليس من حفه أن يسخر 
من معتقدات دينية أو قيم أخعلاقبة نوائر الأفراد على 
جعلها وحدها فوق الرووس. 

ولبس معنى ما قلناه أن سلطان المشرع فى الحد 
من حرية الرأى والتعبير يجب أن يكون بغير حدود؛ بل 
لابد أن يسكون المشرع حصيفا فلا بشط أريالغ؛ 
ولا يجامل أو يداهن. فالمشرع الح هو الذى لا يخضع 
سلطانه لأى سلطة من السلطات بل يستلهم قيم اجتمع 
وأملانه ومبادئه دون أن يخشى فى الحق لومة لالم 
والفاضى الحق يلئزم بإنزال نص الفانون على الجانحين 
دون تردد. فليس قادرا على خلق المجتمع السليم إلا وضع 
المعايير الثابتة وتطبيقها بصرامة؛ بحيث لا يظن البعض أنه 
بمنأى عن سلطان القانون أو يفيد من عدالة بطليئة 


ليحصل على ربح سربع ٠‏ 
مجمل القول إن المشرع والقفاضى دورهما 


متكامل ؛ فأحدهما يضع النصوص والثائى يطبقهاء رعلى 


الهعوامش 


كل منهما أن يمسك بميزان المدالة وبراعى الضمير فى 
ألا بعصف بقلم أ يصادر رأى. فالمشرع وحده يملك أن 
بنظم الحقوق ويحدد نطائها؛ وليس من حل غيره أن 
يشاركه فى هذه المهمة النبيلة السامية. وهنا تكمن ميزة 
سيادة القالوكث. فلا جريمة ولا عقربة إلا بباء على 
القانون. وبديهى أن المشرع لن يلجا إلى المصادرة إلا فى 
أضين الحدود؛ وأن الممسمع لن يشردد فى أن يحفز من 
أبنائه الفادر على العطاء الإبداعى. وضمانة ذلك أن يكم 
من خلال شعب يعى حاضره ومستقبله؛ وبدرك النافع 
من الأفكار؛ ويؤمن بأن نور الدشر خصيسر من ظلام 
المصادرة؛ وأن من يصادر يقع فى بكر النسيان؛ وأن من 
مدع يظل اسمه فى سماء المجد. وبديهى أن الإبداع 
ليس له أى وجود إلا لدى ذوى العلم والموههبة من 
يقدرون حجم الأمانة الملقاة على عاتقهم فى تطوير 
اجتمع إلى الأفضل من خلال بنات أفكارهم الإبداعية؛ 
أبا كان شكل التعبير الذى يفرغون فيه هذه الأفكار, 


)١(‏ قانون رقم 4ه" لنة 1966 بشأن حماية حل المؤلف المعدل بالقالوث رقم 78 لسنة ١1457‏ وثيره بتعديل جديد رائن عليه مجلس الشعب فى ١‏ من مارص سنة 


6 بشأن مصنفات الحاسب وحيدها. 


(1) أثرتها الجمعية العامة للأم المتحدة في ١١‏ ديسمير سلة 1977 ررقعتها مصر فى 4 
على كل ما ورد فى هذه الاتفالية ويتعارض مع الشريعة الإسلامية (القرار الجمهررى 


مارص 148) 


(5) أثرئها الجمعية العامة للأم المتحدة فى ١١‏ ديسمير سنة 1975 وولعتها مصر فى 4 


من أغسطس سنة 14017 ؛ رقد تافظلت مصر لدى الضمامها إلى هذه الالقالية 


رقم 01 السلة الجريدة الرسمية: ١6‏ من أبريل سنة 11987 العدد 


أفسطس سنة 147 وقد تفلت مصر لدى الضمامها إلى هذه الانفائية على 


كل ما ورد فى هذه الاثفائية ويتمارض مع الشريعة الإسلامية (القرار الجمهررى رقم /971 لسن الجريدة الرسمية 8 من أبربل سنة ١1547‏ العدد ١1‏ ؛ 


اكذاء 


ص 
لق دسيرر عام ١511"‏ (الماده 1) ردسيرر قام 1 (المادة )١1‏ ودستور عام 5 (المادة 114)ء ودسس عام 198/4 (المادة )٠‏ ودسترر عام لطبل 


(المادة ©")؛ ردسترر عام وا (اللادة /11)), 
(ه) الجريدة الرسمية فى 7 من ينابر سنة 151/7 . 


(1) لفض جبائى فى 517 يولية سنة 141/8 : مجموغة المكقب الفنى: سس 7؟ ؛ رقم 151 ص /811. 
[فف3 نفض جنائى فى أول لوفمبر سنة 14048؛ مجمرعة المكتب الفني؛ بن 11 رقم 144 ٠‏ ص /141 
(4) نقض جبالى لى ١‏ من ينابر سنة ١1544‏ مجمرعة غمر» ج!؛ رقم "لا/ا؛ ص 1248 
() لفض جنائى فن 517 من فبراير سنة "141 : مجبموهة مرا ج7؛ رقم 117 اس ١1‏ 
)٠0(‏ نقش جبائي فى ١5‏ من ينابر سنة 188٠‏ ؛ مجموفة المكتب الفنى ؛ س١‏ ؛ رقم 41 اص المي 


(1١)محمرد‏ ميب حسى ؛ شرح قالون العقوبات؛ القسم المخاص؛ القاهرة المؤاارثم تفرص 1680. 


(؟١)‏ لفسدء رقم ٠6راصضص‏ 1 


يننا 


)١5(‏ نفض جنائى فى ١1‏ من فبراير سلة 1157 ؛ مجموفة شمر؛ ج؟؛ رقم 57: ص142. 

(14) لفض جنائى فى "١‏ من مابو سنة 1511 الجمرغة الرسمية؛ سى؟١‏ رقم ٠١4‏ صة١؟.‏ 

(16) حستى؛ المرجيع السابل» رم عر4م9). 

(11) نفض جبائى فى 4 من بناير سنة 1445 ؛ مجلة الحقوق: س١١‏ رقم 1 ص1 4؟, 

)1١(‏ نقض جنائى فى 18 من نومير سنة 1447 مجمرغة المكعب الفنى ؛ س9" رثم 147 ص37 

(14) لفض الي فى 8 من فبراير سنة 1475 ؛ مججمرعة المكعب الفنى: س ١‏ رقم 14 صن؟ 1١‏ . 

(14)لقش جنائى فى 8 من أبربل سنة :١987‏ مجمرغة المكتب الفنى : س7 رقم 40؛ ص 43/4 , 

(:1) لفض جنائى فى 18 من لوقمبر سنة 1441؛ مجمرعة المكتب الفني: س؟" رلم 1١‏ ص4؟11, 

(١؟)‏ لقض جنائى فى 10 من فبراير سنة 141/5 ؛ مجموقة المكتب الفنى, سن 7١‏ رقمة؟؛ ص ١9/8‏ . 

(11) نض جنائي فى 18 من ديسمير سئة 1407؛ فجمرفة غمر؛ ج"؛ رلم27؛ ص4/. 

(77) نفض جنائى فى 17 من بناير 1411؛ مجمرعة غمر: ج2؛ رقم 141 ص571. 

(14) فانون رقم 19١‏ لسنة 1498 لتنظهم الرقابة على الأشرطة السليمائية ولوحاث الفائرس السحرى والأغائى والمسرحياث والممولرجات رالاسطواناث وأشرطة التعسجيل 
الصونى [الوقالع المصربة لى ؟' من سبدمير سلة 1588 ؛ العدد ١7‏ مكرر (د)] المعدل بالقأنوك رقم 8 لسلة ١447‏ (اجمريدة الرسمية, العدد ؟؟ (نابع) فى 1 
من بولية ملة 1551), 


)26 1 من ينابر سئة 1477 ١‏ مجمموعة المكفب القنى؛ نس ١7‏ رقم 017 عرلا , 
لفض جنائى فى ١١‏ من بداير تحير سن 15 رقم )اص 


ينا 


بك 


ا سال 


جولة 


فى نقد الف ليلة الجديد 


سس امم 


نريال جبورى فزول ١‏ 


27 


مبذ أن ترجمت (ألف ليلة وليلة) إلى الفرنسية فى 
مطلع القرن الشامن عشره ومن ثم إلى لغات أورربية 
وشرقية أخرى» لم يتوقف الاهتمام بهذا العمل الذى نال 
شعبية جماهيربة عربضة؛ بالإضافة إلى اهثمام المبدعين 
والنفاد به. وحثى الصفرة الأدبية العربية اكتشفته وواكبته 
بعد أن كان حكراً على الثقافة غير المعترف بها أى 
الثقافة المضادة. وكانت المؤسسات الثقافية تنظر إليه 
باستعلاء؛ إن لم يكن بتجاهل. ومازلنا لعانى من الأمية 
الأدبية التى تطلع علينا بين الحين والأخمر لتتصادر أر 
تنشقص من قيمة هذا العمل الذى صاغه وأبدعه وحافظ 
عليه فى مخطوطات عدة أبناء وبنات شعبنا. وهو أثر من 
الأنار الأدبية التى يحق لنا فعلا أن نباهى الأم بها. 

والحق يقال» إنه منل اككتشاف العالم الكبز الأدى 
الذى أبدعته أجيال من الشعوب؛ فهر محط اهئمام 
٠‏ أستاذ الآدب المقارك بالجامعة الأمريكية بالقاهرة. 


المبدعين والنقاد ولمحققين. وكان بحث سهير القلماوى 
عن (ألف ليلة وليلة) ؛ بإشراف طه حسين؛ عملا رائداً 
فتح أبواب الببحث الأكاديمى والدراساث الجادة لهذا 
الأثر العربى. ومن الجدير بالنقد العربى أن يتابع ما يحرى 
من دراساث حول (ألف ليلة وليلة) لأن هذه المتابعة» 
بالإضافة إلى إضاءنها للنص؛ تعمل مؤشراً ل بجرى فى 
حقل النفد الأدبى. رمع الأسف» لم نخصص دوربة أو 
نشرة ل (ألف ليلة وليلة)؛ كما خصص لشكسبير أر 
جوبس؛ لتفوم بمتابعة ما يكتئب حول الموضوع ونقدهم 
أحدث الدراساث عنه؛ وإن كانت بعض المجملات؛ ابن 
الحين والحين» تخصص ملفا أو تنشر عدداً خاصاً عن 
(ألف ليلة وليلة)؛ كما فعلت «فصول؛ في العدد 
السابق» وكما فعلث دورياتث أخعرى من قبل 0 
وقد اقتصرت فى هذه الجولة السريعة** على تقديم 

تماذج من دراسات مثميزة وجديدة كثبث فى المقدين 
الأخعيسرين. وما أن هذه الدراسات أكشر بما يمكن 


الفا 


لال جيرى زيل _ سس سس ب سسسسسسسسسح 


استيعابه وتقديمه فى هذا السبباق؛ فد ركرت على 
المقالات؛ لا الكتب: المنشورة بالإمجليزية؛ علماً بأن هناك 
مقالات قيمة نشرت بلغات أخرى. وفد اخشرت من 
المقالات الجديدة المكتوبة بالإمجليزية عشر دراسات تنطلق 
من لوجهات نقدية مخثلفة. فهناك النقد الذى بهتم 
بشرجمة العمل وإشكالات النفل وسياقه؛ وهناك النقد 
الذي بنطلق سس المقارئة والعأثير عبر الثقافات: أى النقد 
المقارن؛ وهناك النقفد الذى يرتكز على التحليل النفسى 
وعلم النفس؛ أى التقد النفسى؛ كما أن هناك النشد 
النسوى الذى يجمل من قضية المرأة هاجسا أساسياً فى 
قراءة العمل. وهذه الأبواب الخمسة لا تغطى وجوه نقد 
(ألف ليلة وليلة) كلها. فمازال النقد البنيوى بجدرره 
الشكلانية وفروعة السيمبوطيقية طاغياً فى دراسات (ألى 
ليلة ولبلة)؛ وموظفاً لها فى نظرياته. فمند أن افنئح هذا 
النشد الروسيان فكثشور شكلوفسكى ”© وبسوريسس 
نوماشوفسكى لين" وحتى استكماله فى نلريات المفكرين 
الفرنسيبن مثل ميشيل فو (1) رجاك لاكان **؟, نكثر 
الإشارات منفردة والاستدعاءات ل (ألف ليلة وليلة) , 
واستكشاف بنية العمل باعتباره كلا أو باعتباره نصصا 
منفردة ؛ قد ساهم بتفاعله هع الهسواجس والنزعات 
الأخرى: نسوية؛ ماركسية؛ صوفية؛ ٠‏ إلخ؛ فى تفسير 
دلالة العمل ومغزاه. وقد اخثرت مقالتين لتقديم كل 
نوجه نقدى لأنبح للفارئ إمكان المقابلة على الرغم من 


تمائل المنطلن. 
١‏ نقد الترجمة 
لا بنصب نقد الترجمة على تخليل الوسيط اللغوى 


وخسباته أو ولائه للأصل فقط؛ بل يجاوز ذلك إلى 
دراساتث تشعامل مع الدلالات السوسيولوجية لتعدد 
الترجمات وتجاح بعضها فى فثرات محددة: كما فعل 
الباحث الفرنسى ربشار جاكمون فى دراسته القيمة عن 
الترجمة بين العربية والفرنسية 277 وكما فعلث الباحثة 
المصرية منى صالح بونس فى دراستها الشيقة عن ترجمة 
ماردروس ل (ألف ليلة وليلة) إلى الفرئسية 7, 


لف 


هناك مقالئان جديدثان حول ترجمة (ألف ليلة 
ولبلة)؛ إحداهما للكائب الأرجنئينى الشهير ختورنتى 
لويس بورخميس الذى تأثر كديرا بهذا الأثر فى كاتاباته 
الأدبية الغرائبية وكتاباته التقدية ذاث الطابع الإبداعى, 
والمقالة الثانية للباحث العراقى والمترجم المتميز حسين 
هدارى الذى يعمل أستاذا للأدب الإتجليزى فى جامعة 
اليفادا؛ فى الولايات المتحدة. وقد قام بترجمة كتاب 
(ألف ليلة وليلة) - الذى حفقه محسن مهدى #) 
إلى الإتجليزية؛ ركتب فى مقدمته عن موففه من 
الترجما السابقة ومنطلقاته فى النقل 290, 

أ- لفد ألقى بورخيس سلسلة محاضرات عامة فى 
بوينس أبرس فى أواخر السبعينيات؛ نشرث بالإسبانية عام 
4 وترجمت إلى الإتجليزية بعد ذلك بأربع سنوات» 
وله مقالة «ألف ليلة وليلة؛ ضمن كتاب يحئوى 
مجموعة من المقالات وبحمل عنوان (سبع ليال) ,1١7‏ 
وما لا بخفى على أى قارئ أن عنوان الكتاب مشئق من 
ليالى شهرزاد برغم أله بحئوى على مقالاث أخرى عن 
الكوسيديا الإلهية والكوابيس والبوذية والشعر والقبالة 
والعمى. وفى هذه المقالة يفوم بورخيس - كمهده فى 
القص والنفد ‏ بالخلط المتعمد بين الخيال والواقع ؛ بن 
النقل والتأليف؛ بين الحلم والحقيقة. والغرض الخفى 
فى المقالة هو نساوق ما كان فى الأصل وما لم يكن؛ 
ونداخخل الغرب بالشرق؛ وهو بهذا يرفض فكرة الأصل 
الذى يمكن أن يلشزم المترجم به أو ينحرف عنه؛ رفضا 


برى بورخميس أن الغرب ليس غربيا صرفاء بل 
بتضمن جانبا شرقيا فى تكربنه الحضارىي وأحلامه, كما 
أن الشرق يحترى بدوره على جائنب غربى . وبسرد 
بورخحيس نماذج بعضها تاريخى وبعضها خبالى ليشوش 
على هذا الحاجز المفتعل بين الشرق والغرب؛ فيؤكد 
تناص رحلة اعرليس» الهوميرية ولقاوه بالمارد ذى العبن 
الواحدة مع حكاية السندباد. وينحو إلى أن صياغة (ألن 


ليلة وليلة) كما نعرفها تمث فى الإسكددرية؛ أى مديئة 
الإسكندر ليرمز إلى هذا التوالج بين الأنا والآخر. كلما 
أنه يرججع إلى الثسراث المونانى والرومائى والأندلسى 
ليستخلص حضرر الشرق فى الكينوئة الأوروبية؛ ذلك 
الشرق الذى يرتبط ذهنيا بالشروق والفجر وفكرة ما وراء 
وما بعد. ويقدم بوريس أمثلة التقاطع لبمهد للجره 
الجوهرى من مفالته وموقفه من الترجمة. فهر يرى أن 
من حق مترجم كأنطوان جالان أن يعدل ويخترع قصصاً 
بضيفها إلى المجموعة. يسقط بورخيس؛ فى مقالئه هذه؛ 
الفواصل بين النقل والإبداع؛ وبين الشاريخ والخبال! 
فمزعم أن السمر وسرد الحكايات الليلية انطلق من أرق 
الإسكندر وهو فى الشرق؛ وأنه التحق بالجيش الصينى 
وحارب مع الثثر ولم يستحضر هوبته اليونانية إلا عندما 
رقع يوم على غنيمة فى معركة من معاركه وعشر فيها 
على نقود صكت احتفالاً بماضيه المسكرى فى اليونان» 
ما بعنى أن الإسكددر أصبح شرقباً. والغرض من هذا 
الاعععلانى ليس الكذب بل الإشارة الإيهامية إلى أن 
الحدود بين الشرق والغرب غير قاطعة؛ وأنهما متشابكان؛ 
وأن استحضار الواحد للآخر يكون من فبيل التذكر» كما 
يسئدعى الإنسان مرحلة منسية من ححياته. 

إن ترجمة عمل مثل (ألف ليلة وليلة) فى مفهوم 
بورحيس - مع أنه لا يصرح بذلك ‏ هو إحياء الذاكرة» 
وبالثالى الاعشراف بأن الحضارة الشرقية جزء من الهوية 
الأوروبية؛ كما أن هوبة الأخخر تسرب فى هوبة الأناء 
ولهذا تكون إضانة قصة ومد حكايات شهرزاد بأقلام 
أدباء غربيين من أمثال ستيفنسن؛ أو على أيدى بعض 
المترجمين » ليس إلا تخفيقا لخصوصية هذا الأثر الذى لا 
ينبع من موهبة فرد بل من تضافر رواة وسبدعين 
متعددين , وخلاصة الفول؛ فإن بورخيس يشير بطريقئه 
اللعوبة واللماحة إلى أن العمل مفتوح يغثرف منه من 
يشاء »كيفما يشاء. وبما أنه صادر عن الكل فهو ملك 
الكل ويسمح بتصرف الكل فيه. 


ب - يقدم حسين هداوى مقالئه عن الترجمة فى 
سباق مغاير ثماما لبورخيس؛ فهو يشرح لفراله منطلفائه 
فى النفل وحرصه على الاحتفاظ بررح الأصل» دوك 
محاولة حتى تسن ركيكه؛ لتبقى الترجمة عملا شفافاً 
معادلا للأصل فى اللغة المستهدفة. ويعنى هداوى 
بالالتزام بالوفع الجمالى للأئر على المتلقى وبالإخلاص 
للأصل؛ فيما عدا الحالات التى يكون فيها التعبير 
الاصطلاحى بمجوجا وغير مقبول بالإتجليزية. ففد لرجم 
على سبيل المثال «آأء يا كبدى) بتعبير (أه ياقلبى4. كما 
أنه امتنع عن ترجمة السجع ببشر إتجليرى مسجوع لأن 
ذلك يصدم ويؤذى الأذن فى الشقافة الأجنبية. وقد نوع 
هداوى فى أساليب السرد؛ كما يقول؛ لتناسب نوعية 
القعة؛ جادة كانت أ هزلية. وقد حاول المترجم جاهداً 
أن لا بترك بصمته الأسلوبية على النص؛ معتمدا على ما 
أطلق عليه «الحيادية الأسلوبية؛. وبرغم احتفاظ الطبعة 
العربية التى ترجم عنها بعاميتهاء فلم يحاول هدارى أن 
يسئخدم المصطلحات الدارجة الإجليزية أو الأمريكية 
بوصفها مقابلاً, لأنه يرى أن هلء المصطلحات الدارجة 
تفقد إيحاءاتها بمرور الزمن وتدشرض؛ فحفاظاً على 
ديمومة ترجمته يستبعد الموضات الأسلوبية والمفردات 
لمحلية. 

وهذا لا يعنى أن حسين هداوى يرى فى الترجمة 
عملا أكاديمياً. بل بالعكس؛ فهر يرى فيها إبداعاً ينقل 
حساسية ثقافة ما إلى ثقافة أخرى؛ وهى عمل خخف 
اشاطر به؛ إذ يعد مجازفة تكشف للمترجم ذاته ووعورة 
مسالكه؛ فمن الصعب أن يحكم المترجم على نتيجة نقله 
مسبقاً, مهما تفائى وعانى. 

ونرى أن موقف هدارى غير استحواذي؛ ويختلف 
نماما عن موقف بورخيس؛ فهو يصر على أهمية مراعاة 
الأصل. فالترجمة عند هدارى ليسث نقلاً بل هى 
تحسس عميق للشقافة التى يترجم عنها ولرونة اللغة 
المترجم إليها وإمكانانها التوصيلية والإيفاعية. وفد قام 


لف 


حسين هدارى باقتباس فقرات من ترجمة ربتشارد برئون 
الشهيرة ليدلل على أنه ابتسر معنى الأصل ؛ إذ لم يدرك 
الإشارات الشقافية المتضمنة فى النص. كما أنه يدين 
ترجهمة إدوارد لين لأنه باعتباره مستشرقا يثرجم النص 
الأدى على أنه مصدر معرفة لعادات وتقاليد الشرق» 
فيحذف منه ما يجده غير مثفق مع ما يعرفه هو عن 
سلوك الشرفيين؛ كما يضين هوامش عدة مطولة 
ليستطرد فى شروح سوسيولوجية؛ تثقل النص وتتحرف 
عن أدبيئه, وبرئوث؛ على خعلاف لبن؛ حانظ إلى حد 
كبير على نفاصيل الأصل وتضاريسه؛ ولكنه اخرثار أن 
يقدم ‏ على رأى هداوى ‏ كل ما هو غير مألوف» 
وعئيق وجداب لغويا. وبيدما حاول لبن أن لا يخدش 
الحياء الإتجليزى فى القرن التاسع عشر المتميز بالحساسية 
امححافظة والتقليدية فى ظل حكم الملكة فيكتورياء قام 
برنون بنفض ذلك بالتركيز على؛ وإعلاء شأن؛ كل ما 
هو غرائبى؛ مستخدما أسلوبا يتعمد أن يحاكى ما يمكن 
أن يكون الأسلوب البلاغى العربى عند تطبيقه على اللغة 
الإتجلييزية؛ ثما يجعل النص مش وها عند لبن؛ وفائداً 
سلاسة الأصل وتعدد مسدوبات السرد اللغوبة الأصلية 
عند برتوث. 


؟ - التقد المقارن 


تنطلق الدراسات المفارنة من الربط ببن عملين (أر 
أكثر) فى لقاذئين مختلفتين؛ لتقابلهما ونوازيههما أو 
لدأثير إحديهما على الأخبرى. وقد تعددث النظريات 
الأدبية حول مفهوم التأير والمعارضة والتناص والمثائفة فى 
الدراساث النقدية؛ مما جمل الباحثين يعيدون التفكير فى 
مسلماتهم. وقد صدر كتاب بإشراف بيثر كارانشيولو 
وهو محاضر فى الأدب الإتجليزى فى جامعة لبدن- 
بعنوان (الليالى العربية فى الأدب الإمجليزى: دراسات فى 
استتقبال ألف ليلة وليلة فى الثقافة البربطانية)؛ ويحتوى 
على عشر مقالات بالإضافة إلى مقامة رائية 
وملحفات ."١١‏ وقد اخخثرثت مقالتين للتقديم فى هذا 


الف 


العرض» إحداهما تتعلق بإليوت (وإن كانت علافتها به 
غير مباشرة) ؛ وهى بقلم الشاعر جون هيث ‏ ستبز الذى 
عمل أسئاذا فى جاممة الإسكندرية وقام بعرجمات 
مشتركة للشعر العربى والفارسى. والمقالة الثانية ترصد أثر 
(ألف ليلة وليلة) على كل من كسونراد ووبلز وجسويس 
(وقد ركزث فى عرضى على ججويس وبشكل خماص 
على عمله الشهير «عوليس)). وكائب الدراسة رويرث 
هامبسن محاضر فى الأدب الإمجليزى فى جامعة لندن» 
وهو صاحب مؤلفات عدة عن أدباء متألرين بالشرف من 
أمثال كوثراد وكيبلنج. 

أ- تقوم مقالة هيث ‏ ستبز وعنوانها ٠ملك‏ الجزر 
السوداء وأسطورة الأرض الخراب» 23١١‏ باستقصاء العلاقة 
بين مرجع إلبوث فى قصيدته الشهيرة (الأرض اللخراب؟» 
وهو أسطورة الكأس المقدسة اله06 نزاهةة وعلائثها 
بحكابة ابن محمود صاحب الجرائر السوداء الذى تسبحره 
زوجه وجعل نصفه السفلى متحجرأ لأنه ضرب عشيقها 
الأسود بالسيف 3؛ وهى الحكابة التى نروى داخعل 
١حكابة‏ الصياد والمفريث» ؛ حيث بصطاد الصياد الفقير 
سمكات ملوئة ومسحورة من بحيرة فيبيعها للسلطان 
الذى يتوجه إلى البحيرة ليكتشف سر السمك المسحوره 
فيجد أميراً مسحوراً ومتحجرا إلى خصره ويعلم منه أن 
السمك؛ بألوانه الأربعة؛ الأبيض والأحمر والأصفر 
والأزرق؛ يمثل طوالف شعبه! فيقوم السلطان الزائر بقثل 
العبد العشبق وإجبار زوجة الأمبر على إبطال سحرها على 
زوجها ورعيته. 


رفى أسطورة الكأس المقدسة ‏ التى شساعت فى 
أورربا فى الشرون الوسعلى - يأتى البطل إلى مملكة الملك 
الذى يطلق عليه «صياد سمك؛ (والسمك يرمز إلى 
المسيحية » وكان يطلق على الحواريين ١صيادو‏ سملك1). 
ويحتفظ الملك فى هذه الأسطورة بالكأس التى استخدمها 
المسيح فى العشاء الأخير: والتى يجمع فيها دمه عند 
الصلب؛ وكذلك بالرمح الذى طعن المسيح به. وقد 


سسحت 


حلت الكارئة لأن الرمح قد طعن فخهذ الملك المسمى 
بصياد السمك؛ فشلّه عن الحركة وأصبحت مملكئه 
عتيماً. رعندما يقرم البلل فى الأسطورة باس تخدام 
الصيغة الطقوسية المناسبة تنفك اللعئة ويسترجع الملك 
صحه وترئد الأرض خصبة. 


وبرى هيث - سعبز فى كلما الحالئين: الملك 
المشلول والأمير المتحجر نصفه الأسفل رمز للعجز 
الجنسى. وتصبح الزوجية فى الحكابة العربية مرادفا للفتاة 
الفبيحة فى الأسطورة الأوروبية؛ وهما معادلئان للإلهة فى 
الأساطير القديمة التى تتتحب على حبيبها أدونيس/ 
أزيس/ أبيس اللفعول الذى يمثل بمونه اتهاء فصل 
الزراعة والازدهار. وبشم إبطال السحر فى الحكاية العربية 


برش الماء كناية عن المطرء كما بقول هيث - ستبز؛ ْ 


وبرى فى الكأس والرمح رمزين للأنوئة والذكورة. وكل 
من السلطان فى الحكاية الميربية والفارس البطال في 
الأسطورة الأوروبية يمثل والملك الجديد» أو «البعث» 
الذى يستره الخصوبة. وفى نهاية دراسته؛ يفترح الباحث 
أن لا تكون الأسطورة الأورويية متأئرة بالحكاية العربية؛ 
بل بالعكس» ولهذا مد أن الأمبر فى حكاية (ألف ليلة 
وليلة) يحكم جزراً سوداء قد نكون هى الججرر البريطانية 
التى فيها نمت هذه الأسطورة ذات الجذور الكلئية. 
ويحرص الباحث على أن يصو افعراحه على شكل 
تساول يثير الإمكان فقط. 

ب - وبقدر ما كانت مقالة هيث - ستبز طرحاً 
لفكرة جامحة: مد مقالة روبرت هامبسن موئقة توليفا 
أكاديميا .١!‏ فيقوم الباحث بتوليق قراءات جيمس 
جويس ل (ألف ليلة وليلة»؛ أولة عبر الترجمة الإيطالية 
ومن لم عبر ترجمة برئون الإتمليزية التى احتفظ ججريس 
بها فى مكتبته الخاصة. وقد حضر جويس فى طفولته 
مسرحية إيمائية عن البحار سندبادء قام بذكرها فى سياق 
روايئه (عوليس) فى أكثر من فصل » أحيانا بشكل مباشر 
وأحيانا بشكل تلميح. ويوئق هامبسن الإشارات في 


جولة في نقد ألف ليلة الجديد 


مختلف الفصول الى نشير إلى هارون الرشيد وعلاثة 
تخي وتجواله فى مديته بقداد يحخفى البطل ليويرلد بلوم 
فى هوياث مختلفة وتجمواله فى مديئة دبلن. كما أن 
بعلل (عوليس) ‏ إن صح تسميعه بيبطل - يحلم فى 
جمواله بالشرق ويستعير أجواء (ألف ليلة وليلة) وخيالها 
الشبقى فى تلوين نيار وعيه المتعلق بالشرق. وفى الفصول 
الأخبيرة من الرراية يشخل بلوم صورة سندباد أكثر من 
هارون الرشيد؛ كما يفول الباحث. وهو ينشطر إلى 
عوليس/ بلوم وإلى عوليس/ ميرفي؛ وهذا الأخير يروىا 
نصصا مبالغا فيها كقصص البحارة. ويرجع الباحث هذا 
الانشطار فى الشخصية الرئيسية إلى الشطار السندباد إلى 
حمال وبحار. وفى نهاية الفصل السابع عشر ونهاية 
النجوال: يرجع بلوم إلى فراش بينيلوبى؛ كما يعود 
سندباد إلى أرضه. 


ويعزز هامبسن أطروحة التناص بالتوليق والرجوع 
إلى أعمال لاحقة لجوبس مثل (فينيجنز وبك) التى مد 
آثار (ألف ليلة وليلة) فى معنها وفى عنوانها. فكلمة 
«ريك؛ تتضمن فكرة السهر وترنبط فى ذهن 
الإبرلنديين بالموت؛ حيث يقضى أفارب الميث ليلة ساهرة 
بجائب جنته. وفى هذا يجد الباحث غلاقة حميمة مع 
السهر والموت فى حكاية شهرزاد؛ كما أن احئواء فصة 
لقصة:؛ تمترى بدورها على قصة؛ سمة تميز كلا من 
(ألف لبلة وليلة) ورائعة جويس الأخخيرة؛ وبهذا يستدل 
الباحث على أن أثر (ألف ليلة وليلة) لم يكن عابرا أو 
سطحياً بل انطلق من تداعيات طفولة وقراءاث مستمرة 
للعمل تركث بصمانها على البنية والمضموث. 
٠‏ النقد النفسى 

تعددث الدراسات النفسية لا للمبدعين فقط؛ بل 
للشخصيات الروائية وللارعى النص مشأئرة بالتحليل 
النفسى بمدارسه النتلفة:؛ يوج ؛ فرويد» لاكان» لامج 
وغيرهم. وهده البحوث النقدية توظف مفاهيم تطورث 


لاا 


أ[ بس سلب9 
فربال «جورى غزول : 


فى الدراساث السيكولوجية لسبر أغوار نصوص أدبية. 
وسأشهر إلى دراستين من هذا النوع؛ إحداهما جزء صغير 
من كثماب ضخم عن الجنون فى اللمشمع الإسلامى 
الوسيط؛ عكف عليه مايكل دولز- وكان باحثا فى 
جامعة أكسة د فى فسم تاريخ الطب - وتوفى قبل أن 
بصدر عام 1447. ويتشعامل الكتاب مع الجنون من 
امنظور الوسيطى الطبى والدينى والسحرى: كما يترجم 
فى ملاحقه ثلاث دراساث وسيطية عن الجدون 
(الاكشعاب والهوس والمشق). وفى الننسم الثاثى من 
الكساب؛ يحلل المؤلف صرر امجنون الثسلاث: المجئون 
الرومانسى وانجدون الحكيم ولمجنون المقدس. ومقالته عن 
«حكاية فمر الزمان وبدورة من (ألف ليلة وليلة) 19) 
تندرج نموذجا من للالة نماذج للجدون الرومانسى 
(مجنون ليلى؛ يرسف وزليخة؛ قمر الزمان وبدور) 177©. 
والدراسة الشانية هى لجيروم كليشون؛ أسئاذ الأدب 
الفارسى فى جامعة برنسئون الذى كتب بحثا فى دورية 
متسخصصصسة بعنوان «الجدون والملاج فى ألف ليلة 
وليلة»!37, 


أِ- تقوم دراسة مايكل دولر بسسرد حكاية الأمير 
قمر الزمان وعشفه المتبادل مع الأميرة بدور بعد أن قام 
الجن بجمعهما ننيجة رغبة الجن فى معرفة الأجمل بين 
هذين الجميلين. وبعد أن تم تعرفهما الخارق أحدهما 
على الآخسر أرجع الجنى كلا منهيما إلى قتصره؛ 
ولكنهما كانا قد وقعا صريعى الحب وانتابهما مرض 
العشق. يصف الباحث بدقة أعراض جنون العشق عند 
كل منهما؛ فقمر الزمان يرفض الأكل والشرب ويصاب 
بالأرق بيدما بدور تتصرف بطريقة هيستيرية؛ وعندما لا 
جد حبيبها وندكر جاريئها أن أحداً زارها فى الليل؛ نقوم 
بضرب عنقها غضبا منها. ويرى الباحث أن أوصاف قمر 
الرمان تندرج ممت مسا يمثل جدون الكأبة السوداوية؛ 
بيدما بدور مصابة بجدون الهيجان. وتنطبق هاتان الححالتان 
على أعسراض الجدون المعسروفة حينذاك فى الحضارة 
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الإسلامية الوسيطة. فالمعروف حينذاك أن المشق يولد 
الجدون» وأن المرأة أشد شبقاً من الرجل وبالتالى فجدونها 
أعنف من جنون الرجل. كما أن عملاج جنون الحب 
كان يقشضى حينذاك الوصل؛ ولهذا ند بعد 
استطرادات كثيرة وإشكالات متشعبة ‏ اجتماع العاشفين 
وزراجهما وتخلصهما من جنونهما. وهذا ما يشفق مع 
العلاج الوسيطى. وواضح أن الباحث يستخدم هذه 
الفصة الخيالية من (ألف لبلة وليلة) ليقدم عرضاً يئوافق 
ويتطابق مع علم النفس الوسيعى . 


ب- وأما جيروم كلينشون؛ فبركز على جنون 
شهريار فى القصة الإطاربة. فهو يرى أن شهريار؛ بعد أن 
يكتشف خيانة زوجه الفظيعة؛ يصاب بذهول فيغادر 
فصره وعرشه؛ وبعد أن يقابل العفربت وعروسه الغخطوفة 
ويجبر على مضاجعئها فى ظروف رهيبة؛ يصاب بحالة 
جنون وبعبر عنها بمثل عاراء كل ليلة بعد أن يدخل 
عليها. رفى هذه المقالة ‏ على عكس المقالة السابقة لا 
بقدم جنون شهريار من خلال مفاهيم الطب الوسيطى» 
بل من خلال نفسيرات عصرية منبشقة من نظرية يون 
8 فى التحليل النفسى. وبرى كلبلشون أن حديقة 
فصر شهربار- حيث يضاجع زوج شهربار عبدها كما 
يضاجع الجوارى العبيد ‏ رمز لنفسا شهربار التى 
جرحث. كما أنه يرى أن العفريت وعروسه الغنطوفة ليسا 
إلا رمز لعلاقة شهربار بزرجه؛ فهو يدماهى مع العفريت 
ولايرى ظلمه عددما خطف عروسه الفئاة ليلة عرسهاء 
وإن كان يشعر بفقدان هوبته عندما سلم خائمه إلى فتاة 
العفريت. ويصور كلينشون هذا الحدث لا باعتباره جربة 
يمر بها شهربار مع فئاة العفريث بل باعتبارها صورة 
مجسمة للاوعى شهربار. وعوضا عن أن يدين المفريث 
الذى خطف أمرأة؛ فهر يدين هذه المرأة كأنها الكائن 
الشرير؛ وهو بذلك يفارم إدراك ما الذى دفع فتاة 
العفربت (ربالالى زوجه الثى تتماهى معها» إلى الخيانة. 
زيرى كليدئون أن رد الفعل العصبى عند اكتشاف زدج 


خحيانة زوجه فد يؤدى إلى اضطراب عصبى وظيفى؛ أى 
إلى نوع من ؛العصاب؛؛ ولكن شهربار أصبح بشكو ما 
هر اضطراب عصبى أسامى أ «الذهان». أما شاه زمان» 
فقد أصابته الكآبة العميقة التى توارث عندما رأى أن 
أخاء الأكبر والأقوى بعانى المشكلة ذائها. ويرجع الباحث 
كلينتون مشكلة شهربار إلى طفولته وإحساسه با مرارة نحو 
أسه. ومع أن والدئه شير مذكورة فى القصة على 
الإطلاق» فالباحث يرى لغيابها دلالة؛ خخاصة لأن للمرأة 
حضورا واضحا فى البلاط وقصص الملوك. ريتوصل 
كليشون إلى أن شهربار نربى فى ظل غياب الحضور 
الأشرى الإيجابى الذى يرى يوخ أهميته فى اكثمال 
النفس السوبة؛ فيما أطلق عليه مصطلح «الأنسيما؛ 
ونام . وحّاول شهرزاد بحكابائها أن تستكمل المغيّب 
وندمى حسه بالأنيما عبر قصص تثير مشكلئه ومحنده 
معا. وهى تستعرض فى حكاياتها نوعين من النساء؛ 
الشريرة والطيبة؛ وتشماهى مع الطيبة التى تتتصر على 
الشريرة الساحرة التى مسخت زوج الشيخ الراوى وابئه 
فى إحدى الحكابات إلى بقرة وعجل. وتشوالى حكايات 
شهرزاد لتغبت لشهربار أن ببن النساء نماذج طيبة وأن 
السقاب يجب أن لا يبالغ فسيه. وبناء على هذه 
الاستراتيجية؛ فهى لا تدكر جرحه النفسى ولكنها توجهه 
إلى رد الفعل المطلوب والمعقول. 
4 النقد الهرمبوطيفى 

كل نقد يتعامل مع ا معنى ويقوم بتأريل الدلالة. 
لكن هناك بحوئاً تركز فى المقسام الأول على الدلالة 
الباطنية المدوارية والمغزى الروحى أ الفلسفى المتخفى 
والمخوارى فى عمل يبدو فى ظاهره مسلا ويمتعا لا أكثر. 
وقد قام بدراسات هرمنيوطيقية تعدمد على التفسير 
مركب لقصص (ألف ليلة وليلة) الباحث الجرى أندراش 
حامورى الدى يعمل أسئاذا للأدب العربى فى جامعة 
برنسئون؛ والباحث العراقى محسن مهدى؛ أستاذ الفلسفة 
فى جامعة هارارد ومحقق (ألف ليلة وليلة) من أصولها 


السورية الأولى. وقد ركز حامورى على احكاية مدينة 
النحاس) فى مقالة احثواها ككتابه عن فنية الأدب العربى 
الرسيط 140 أما مسن مهدى؛ فقد كتب مغالته 


بعئوان (تعليقات على ألف لبلة وليلة؛ نشرت فى دورية 
فلسفية تحمل عنوان والتفسين (1319, 


برى حامورى أن مديسنة النحاس أمشولة رمزية 
بممععلاة ؛ وأنها بدو مثاهة ورحلة قاتمة لا يلمس 
مغزاها إلا قارئ بشمعن فيما ترمى إليه من إشارات 
وإلماعات وتلميحات. 1 


ويقوم حامورى بقراءة تأويلية يستخدم فيها البنبة 
واللغة والمصطلح الصوفى ليبين الدلالة العميقة لهذه 
القصة الثى تبدو مفككة للرهلة الأولى. فالفصة تصور 
رحلة بحث عن قمائم سليمان بأسر من الخايفة 
عبدالملك بن مروان: حيث تمر القافلة على فصر 
مهجور: مكتوب على أبوابه أييات شعربة وحكم؛ قبل أن 
تصل إلى مدينة البحاس !*"؟. وفى تفسير دفيق يوضح 
حامورى ارتباط سليمان بالحكمة التى تميز بين البافي 
والزائل: كما أن حبسه الجن فى فماقم برمز إلى عزل 
الدوافع الحسية والدئيوبة؛ والأبيات اغخطوطة على أبواب 
النصر المهجور تتضافر نى السياق القصص لتؤكد أن 
النعم لا ندوم والمرث يحصد الجميع؛ أن توقف الجماعة 
فى النصر ليس اعشباطياً بل مؤذثاً بما سشرى هله 
الجماعة الاستكشافية فى مدينة النحاس؛ فهناك تدرج 
فى الوصول إلى المعنى العسيق. ويعلل حامورى كبون 
هله المديئة فى المغرب تعلبللا رمزياً لا جغرافياً؛ فهى فى 
الأقاصى البعيدة» وبهذا تكون الرحلة ذائها معراجا روحياً 
يكتشف فيها المسافرون صورة من صور السراب الدنيرى؛ 
بعضهم ببخدع به عندما يرى الفثياث الجميلات فى 
هذ المديئة يضرين زوارها الذين يصعدرن على أسوارها 
لاختلاس نظرة. وعندما تذهلهم الحسية يرمون بأنفسهم 
مثلما فعل طالب بن سهل الذى يموت ضحية جشعه. 
أما الأمبر موسى: فيكتشف فى هله المدينة التى فيها 


ينها 


فريال جبورى فرول 


الذهب والشراء أن أهلها أموات يحاكون الأحياء؛ وأن 
حباتهم رهم لا أكثرا ولهذا برجع ليصبح زاهداً. يرى 
حامورى أن لفظ «الزاد؛ على اللوح الذى عجر النقاد 
عن تفسيره يجب أن يفسهم وبدرك من خلال الآبة 
القرأنية: (وما تفعلوا من خير يعلمه الله وئزودوا فإن خير 
الزاد الموى»4 (سورة البقرة: 147)؛ أى بمعنى الغذاء 
الررحى . 


ويست بخدم حامورى فى لفسيره نسق الرحلاث 

الصوفية من ابن سينا والسهروردى والعطار؛ بالإضافة إلى 

0 الفرأنية وشروح ابن عربى والغزالى ليولق 
ويله. 


ب - وتتداول مقالة محسن مهدى القصة الإطارية 
والقنصص الأولى التى نسردها شهر زاد؛ بما فى ذلك 
«حكاية الاجر والعفريث» و١‏ حكابة صاحب الجزائر 
السوداهة. وهو برى أن المجموعة تقدم ناريخا للعلاقة بين 
الشرك والإسلام؛ بين الوثنية والأديان السماوبة؛ بالإضافة 
إلى خمصائص الملك وعلاقته بالرعية؛ أى أنه يرى فى 
القصص بذور فلسفة سباسية. ويستخدم محسن مهدى 
فى لفسيره الحكايات معانى أسماء الشخصيات باعثبارها 
مؤشرا لمواقف ومعالم رمزية. فشهر زاد تعبى «من أصل 
لسيل؛ ودنيازاد نعنى ٠من‏ دين نبيل. وأما العبد مسعود 
الذى يفول إنه (مسعود اللدين)» فيشير إلى عقيدة الحظ 
لا عفيدة العقل. ويرى أن (ألن ليلة وليلة) نبدا بكارئة 
رهى معائقة زوجة لما يطلق عليه. عقيدة الحظ أو الجانئب 
الظلامى والخرافى فى الدين؛ ليستبدل بها شهرزاد ٠نبيلة‏ 
الأصل» النى تكمسك بدنيازاد ور انسيلة الدبن؛) 1 أى أن 
هناك نقلة من الدين باعتباره وثنبة جاهلية إلى الدين 
باعتباره حكمة أخعلاقية. ' 


ويمدمد محسن مهدى فى تأريله على الخطوطة 
السورية التى حققها وقدم لهاء محارلا الفبض على 
أصولها الأولى ودسدورها الذى ولد الفرع الشامى والفرع 


"4 


المصرى. ومن خلال أقدم مخطوط ل (ألف ليلة وليلة) 
الذى يقدمه المحقن فى صباغته العامية؛ مد 9حكاية 
التاجر والعفربت؟ وإشكال قتل غير متعمد: 


رصار يأكل تمر ويرمى النرى يمينا وشمالة 
حتى اكشفى . لم قام توضى وصلا. فلم 
سلم لم يشعر إلا وجنى شيخ رجلبه فى 
العراب ورأسه فى السحاب وفى يده سيف 
مشهور؛ فأتى حتى رقف قدامه وقال قم حنى 
انئلك بهذا السبنف كما أنك تعلث 
ولدى؛ 37 


وفى الحوار الذى يشبع ذلك بين التاجر المندين 
والجنى ؛ يجد مهدى أن الجنى ينهم التاجر بقثل ابنه 
بواسطة نوى التمر الذى رماه فوقع على ابنه المتوارى عن 
الأعبن» وبالتالى فالفتل يعاقب بالقئل. أما التاجرء فيحتج 
بأنه لم يفتل ابنه عن عمد ويطلب العفو؛ ولكن الجبى 
لا بم زحرح عن موقفه. إن الموقفين مضتلفان فى التوجه؛ 
فبالنسبة إلى الجى الفعل فعل سواء كان واعياً أو غير 
واع: أما بالنسبة إلى الدين الذى يمثله العاجرء فمثل 
هذا الفتل الخمل لا يعانب بالموث. ونتضسمن هذه 
المواجهة صراعاً بين الهم الإسلامية والوثئية» أى بين 
دين يحكّم العقل وآخر يحكم الانشمال والأهواء. هذه 
عبرة من جهة للمتلقى؛ كما أنها تهديد منضمن 
لشهريار من إمكان انتقام المقتولين الأبرباه. وبرى مهدى 
أن نوقف شهرزاد عن الفص لأن الصباح قد أدركها فى 
نلك الليلة وسماح شهربار لها بأن مخيا ليلة أخخرى: ليسا 
من باب استمتاعه بحديثها الشيق؛ بل من باب فزعه؛ 
لأنها تلمح إلى ما بفعل؛ وبالعالى فهو يريد أن يعرف 
كيف يتخلص الثاجر من محنثه. 

وأخخيرً؛ يععلى الجنى مهلة سنة للتاجر ليرتب أموره 
بل أن يقتل ويتعهد التاجر بالرجوع؛ وهو يفمل ذلك 
عندما بحل الموعد محثرما الاتفاق. وبيدما هو فى اننظار 


ا امح 


الجنى الذى سيلفى حدفه على يديه؛ يمر لآئة شبوخ 
فيعلمهم بوضعه. ويقوم كل واحد منهم بسرد حكايئه 
العجيبة فى مقابل ثلث دم التاجرء وهكذا تدشئ شهرزاد 
مبدأ الفص مقابل العفوء وتلقنه؛ بشكل غير مباشر؛ 
لشهربار. ويرى مهدى أن قصص الشيوخ تشير كلها إلى 
الرحمة عند الخطأ والخطيية؛ وأن هناك درجات فى 
العقاب يجب أن لا تصل إلى القتل؛ فهناك المسخ 
والجلد فى القصص لمعاقبة الأشرار. 

بجد مهمدى؛ إذن؛ أن فى قلب (ألف ليلة وليلة) 
رسالة تبشها شهر زاد؛ تماول فيها أن تغير قيم مجتمع 
يدميز بالعصبية إلى مجدمع يتمبز بالعقلانية المتسامحة. 


© النقد السوى ' 


ليس النقد النسوي بالضرورة نقد نكتبه امرأة» 
ولكنه نفد يفوم على تمحور حول فضية الرأة وحقوقها 
وإنسانيعها؛ وبالثالى فهو يكشف عن الرؤى شماه المرأة 
رجسها فى العمل الأدبى. وقد أفاد هذا النقشد من 
النظريات الأدبية التى تعاملت مع تصوير المهيمن علبهم 
(طبقياً أو عنصريا) ؛ وقام بإعادة قراءة النصرص من 
منطلق إشكالية الجنساوية #غناةة! :86006 . 

أ وتقدم فى هذا السياق الباحثة اللبنائية فدرى 
مالعلى - دوجلاس - وهى أستاذة الأدب العسربى فى 
جامعة إنديانا فى الولايات المتحدة ‏ فصلا بعنوان الرغبة 
والقص؛ بدور حول شهرزاد؛ وذلك فى كتاب لها بعنوان 
(جسد المرأةء كلمة المرأة: الجنساوية والخطاب فى الكتابة 
العربية - الإسلامية) لففف” 


ونى دراسئها تميز الباحثة بين الخطاب الذكوري 
المسمثل فى شاه زمان وشهريار: المصرٌ على «كيد 
النساء»؛ الذى يعلق الرفبة با موث » وبين الخطاب 
النسائى لشهرزاد ودنيازاد الذى يربط بين الرغبة والحياة 
فرغبة شهربار رغبة جدسية أحادية لا تأخيد الآعر بنظر 


جولة فى نقد ألف ليلة الجديد 


الاعتبار رننتهى فى ليلئها؛ على عكس ما ترمز إليه 
شهرزاد من مئعة مشتركة ومتبادلة ومسثمرة لأنها مرتبطة 
بالخطاب السردى. وبهذا تقدم القصة الإطاربة نفلة من 
نسق المئعة الذكورى إلى نسل المئعة اللسوى.كما أن 
هناك نقلة موازية ‏ كما توضح الباحثة ‏ من العين إلى 
الأذن؛ حيث شاهد الأخبوان فى الجزء الأول من القصة 
مشاهد جدسية لتجمع ببن نساء ورجال؛ بيدما فى الجره 
الثالى أصبح شهربار يصفى وبسشمع إلى القصص كل 
ليلة. والرغبة المرئبطة بالعين انفعالية ولحظية؛ بيدما الرغبة 
المرتبطة بالأذن نستدعى الإيفاعية وبالتالى نسثمر زمنها. 
ولكن الباحثة ترى أنه فى خخائمة العمل ؛ ترجع شهرزاد 
مرة أخرى جسداً وتتخلى عن دورها باعتبارها راوبة وأدبية 
لتصبح أنثى وأما نقط: وبهذا ند الباحثة تنازلاً عن 
نسوبة التوجه الرئيسى لشهرزاد. 

ب - وفى مقالة بعنوان والإباحية والتسحسير 
والخضوع: العملية التحضيرية والدور الدموذجى للأنثي 
فى الفعسة الإطارية لألف ليلة وليلة) '2, كتبعها 
الباحفة والشاعرة والروائية السورية سمر العطاره أسثاذة 
الأدب العربى بجامعة سبدلى فى أسترالياء بالاشثراك مع 
الباحث الألمانى جبرهارد فبشرء تجد ما كان تحفظاً 
تذييلياً فى مقالة فدوئ مالعلى - دوجلاس قد أصبح هنا 
أطروحة. 

برى الباحشان أن كل الوحدات الفصصية فى 
القصة الإطارية تشير إلى العلاقة بين المرأة والرجل ؛ فهى 
عمل بتصدى فى المقام الأول للعلاقفة ببن الجدسين. 
كل من امرأة شاء زمئ» وامرأة شهرهار؛ والرأة الخطوقة 
المقفل عليها فى صندوق العفريت؛ تمارس جنسا [باحيا. 
وعلى عكس هذاء تقدم شهرزاد المتحررة من سلطة أبيهاء 
التى لا تمشثل لنصيحته؛ نموذجا أسطوربا للمرأة الى 
تبرر ولعزز الدسق البطربركى الهرمى الذلكورى. فهى؛ فى 
آخر الأمرء تخلص مجدمعها من شرور الملك من خلال 
خمضرعها واستثناسها له, لا عبر مقاومئها وتمديها 


"1 


تريال ججبورى _ سس لل 


بمعارضتها ومطالبتها بحقوفها باعتبارها إنساناً. ويرى 
الباحئان أن الفصة الإطارية تقدم صورة رومانسية لعلاقة 
الرأة انمحكومة بالرجل الحاكم ونموذجا إيديولوجيا 
« وبالهالى مريفا) جدممع مثالى سعيد. ففى هذه القصة, 
يصبح دور امرأة النموذجى ترويضا للوحشية من خلال 
الحب والولاء والذكاء. فمسؤولية المرأة كما تقدمها 
القصة - هى مويل الطاغية إلى حاكم عادل» وليس 
تحقيق ذائها وإنسائيتها. 


ويستنتج الباحثان أن القصة نقدم الجدس الفطرى 
والبدائى المدمثل فى امرأة المغريت والزوجثين» وبدينه 
العمل باعتباره غير مشروع وهداماء ونصور فيه المرأة على 
أنها كائن جنسى شرير معززة مقولات النسق البطريركى . 
وأما شهرزاد التى تقابل فى أدائها وشخصيعها نمط المرأة 
الإباحية؛ فعفتها وذكازها موظفان أيضا لترسيخ أركان 
اجتمع الرجولى. فالقصة مجمل دور المرأة؛ ولكنه ييقى 
دور ثانويا يستدعى الخضوع لسلطة الرجل؛ وهو خضوع 
يزعم نص (ألف ليلة وليلة) أنه يؤدى فى آخر الأمر إلى 
مصلحة اجشمع. فهنا تحر شهرزاد ليس حرا حقيفيا 
ولبسوياً: بل هر تخرر ظاهرى وظيفده الحضاربة تعزيز 
امجتمع البطريركى . فهنا ثقافة شهرزاد لا نصبح ثقافة من 
أجل تحقفها إنسانباً بل فى خخدمة النسق الهرمى 


الهوامش , 


للمجتمع. وبهذا ينفى الباحشان إمكان أن نشكل هذه 
القصة نموذجا نسوبا مقبولا فللمرأة دوران نمطيان 
أحدهما شرير رمخرب يجب استكصاله ‏ كما يدعر 
النص ‏ ودور أخخر فاضل وبناء ولكنه فى التتحليل الأخير 
لا يجاوز كونه لسكيناً للرجل وتصحيح مساره. المرأة» 
إذن؛ نقدم من خلال المرأة الفطرية أو المرأة المساصية, 
وبين الفطرة والتسامى نفقهد المرأة إنسائيتها وكيائها: 
يسقط عنها حق المئعة الجسدية ويوظف ذ كازها لخدمة 
ل 

إن هذه الدماذج السشرة لا تقسدم فقط تعدد 
الاجاهات النقدية؛ بل ضمن كل اماه نغدم التباين 
والسضسارب فى الأطررحات والاستدشاجات:؛ وكان 
استخدامى مقالئين من كل مدرسة نقدية لفرض الثنبيه 
إلى إمكانات التعدد فى المدرسة النقدية الواحدة. 

وأرجو أن ينخذ القارئا من هذه الدراسة منطلقاً 
يراجع منه هذه الدراسات بنفبسه؛ فأنا لا أقدم إلا قراءتى 
لهاء ولا أتوفع إلا أن نفتح شهية القارئ ليراجعها بنفسه, 
ولبتأمل هذا العمل الفذ: (ألن ليلة وليلة) الذى لم 
يستفد حتى الآن؛ ومازال هاجساً إبداعيا ونفديا فى 
العالم كله. ش 


٠ »‏ كتبث هذه الدراسة قبل صدور الجزه الأول من هذا المد الذى ضم ترجمة بعض ما أشارث إله من بحرث. وندكر فصول فيال فزول على ما وف لنا من مواد 


الترجمة [التحرير! . 


)1١‏ راجع الملف الخاص بألف ليله وليلة فى مجلة الأللام العراقية؛ السنة الحادية والمشررن؛ العلدد الثامن (أب 1987). وقد خصصص لألف ليلة وليلة, العدد الثالث من 


حدولية منددس أرابيكوس التى تصدرها دار مهجر فى برسطن بإشراف الباحيث 


«صويرية. راجع: 


العراثى فوزى عبدالرزال. ولبها مقالاث غلبلية ومفارنة رفوائم بمليرجرائية ولرحات 


"ب تاتجاصيرمتاطتقا لعتسافوسة لمم فتومومة لمملاليع اقأطوانا 1001 مط]" مه فنعا ادأععمه م ,(1983) 111 مسعاطهرم مسخومكة 
لفة +66 .تر (973] ,عصية 4 'ل عيرم '! حمو الل :8لشاكلاه]) ألالله ا تإنان كدت اأنلهنا رعممع8 عا عل ملعرمفذ!) وأعن8 , أملوجم لاط ممام زلا 
(5) «لونا ‏ مأمعداما) ملفا ممعماط لقن ممتوعا مما نوما .قطة! بكلإاههتا ؛ناد؟؟ ‏ انافك الى ها أقسعن؟ مسليكس !ما "وعالدسعط]"' ,لراوجع عوصه؟ وتمم8 


:69 ,(1965 رقوع8 مملأموبءاة أن برالفيع 


ع« 


.78 بم بزو96! عبطرمع مع -اعااانا) ينا يناعمو ها ع0 ااناءالن8 "7اناقاناة اثنا رلا وع امم ده" لاقعنن؟] أععاقة 


ك4 .5 .م ,(966 1 بلأدعة نل موانافت وتدط) 1 متاععظ مقعها فعلاومة1 


, 81 ربشار جاكمرث؛ العرجمة والهيمنة التقافية؛ فصر ؛ المجلد الحادى عشرء العدد الثاني (صيف ؟195): ص45‎ )١ 


را قمه ماعجروكة / مماموه )ع وماتعسمع1؟ ",وتملجقاة .© ل بنط ها عقم اانه عصه أ علاالة معل عملقعمة؟8 روأانالو اما" ,لقصسمل؟ طعامة مقدلا 
.7 ,هم ,(1990 ولط ١ ١‏ /11 معاد 


<م) عاب ألف ليلة وليلة من أصرله العربية الأرلى؛ تغفيل رنقديم محسن مهدى (ليدث؛ بييل؛ 14414 


(ؤ) بجمصولة : لإيولا بسعلة) بإبعاعل1190 متف نط ,ققةما ,(موأاللك واالمطوكبا جه تلعدمة) ماطوانا ممتطعة عط مذ "ممأاع امنا" ,لإس للهلا متفقنالا 
لاا .مط ,(1990 


)٠١(‏ ,جم ,1984 بمصهأنعوراط بإجولا بسع ل) مع وعطولء اا :ماقا برط بقدة! رمأطواا! معجعة دز لوال[ ممه مه لوووط مط" مقع رتم8 ناما مزال 
223 


)1١‏ ما مافهالا م0 قد المسويهطا عط ين مملغجععع عط م1 وعزلن51 يمجن اممعاانآ للدالهد؟ ما مأطؤالا مماطسسمة م1 ,لع ,واه أمعهتة© ل رعاياث 
,(1988 بممعظ صهاااتمعماز ووللودما) ععستات© امتااعظ 


(؟1) بمموام اانا طالومظ دا منطوأ/! معاطمم مط م "نوما عامو لا عذانكه طامراة مطل ممه هاا عأعةا8 عط )0 جانتكا ع" بوططيااق3 ٠‏ ندعل مذمة 
21-4 م 


(15) راجع جكاية صاحب الجزائر السرداء فى ألف ليلة وثيلة؛ امجلد الأول (القاهرا: برلاق' الما صا 1ل ليل اق 
218١ )14(‏ رصع رمعسإوعااآ طمتلومنا ما منطوالا مماطوعة عط وا "عع زول مه ملاعلةا بلسعممت : عأنامظ عل إن غنات عامع0 عل]"" ,دممسواط تعطدة 
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(©1) راجع حكاية مر الزمان وبدور لى ألف ليلذ وليلة (طبعة بولاق) ؛ الجلد الأول ص "11" هلم ؛ ليلة ؛ 11 ٠517‏ 
لفلف ,345-48 ,جم ,1992 بققع وم مسوك : لم0 0) براءلعمق هاا اجعال816 ها معص نما عطا : امو زداط رنادط أعقاءالة 
لفلف .5 ٠١‏ 107 .مم (1983) ١ك‏ دعأسهادا مافساة "ونلعانا 1001 ع دز عرب قد ممعسمفواة' رصم الملا تمدع 
إليلف .163 ٠١‏ 145 .مم ,(1974 بووععط برإندة دلدنا ممعم واعط) ومنتو علايآ ماهم ان 
١ 8 )16(‏ 157 .وم ,(1973 عماماللا) 3 ! 111 ممانهاع معاد "بونطلوألة 1001 مج من هطع 8" ,اللدلة لتقاساح 


)٠(‏ لسرة حكابة مدينة البحاس ني ألف ليلة وليلة» طبعة بولاق؛ الجلد الثانى؛ ص/8- ١87‏ ليلة 5 1/4 , رقد اعتمد الباحث على طبمة كالككةا 
(9 9140 144) رطبعة بريسلر ١478(‏ "21441 
(1) كباب لف ليلة وليلة؛ لقي محسن مهدي؛ ص؟/؛ ليل 3 


0 رن اللينيا عأسدلة ٠‏ ماهم ما عدرومعءماط لبه مالم ١‏ لعولا! ولموتمولل؟ ررقو واموسد ةا ,كفأونامظ ٠‏ االماة داكا 
,11-28 ,مم (991] ,قوعم برإلههطانطا ادا 


رمن ممع وعه إمفصطوالطماف عل مه جمععمرة ونأتلاك9؟!© 16" : ممأ ةأتصطبا3 ,موأنهمتعممدتا 7 انا لسواعة 0 قزق عسااخ “متاق 
٠18‏ مم ,(1991 الا بموانائنا5) 4 ١‏ 3 : 261 ولوم تون مساق طوعهم ,"دالوألا 1001 كه بررماق مدق عطا هأ أعفوك؟ عادخ عافتنا 


اقرأ فى العدد القادم من لتحهولاً 
الف ليلة فى إبداعهم: 


شهادات 
إووار الغسراط- الفييد فرج بدر الديب- عملبيرى شلبى- 
عبدلرحين نلهيمى- يحيد البساطي- هالى الراهب - يوسف الفعسيسه. 
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ام 


عرض كتاب 


الف ليلة وليلة 


دراسة سيميائية تفكيكية 
لحكاية حمال بغداد 


رض ؛ مسال بسسدر 


سك 


تعد (ألف ليلة وليلة) لمسرة من نصرات الحضارة 
العربية الإسلامية ونئاج) من نتاجها! فهى ذات ررح 
عربى صميم؛ رهى قالمة على سرد عربى قح لم إن بها 
أماكن جغرافية عربية خالصة. 


وإن القارئا لينبهر أشد الانبهار أمام هذا الأثر السردي 
الرائع. وإذا كان الإريق كتبرا (الإلياذة» وأنشارا 
(الأوديسا)؛ واللائين نظموا (الكوميديا الألهية) ؛ 
والفسرس برعوا فى إبداع (الشاهنامه), فإن السرب 
برعوا براعة فائفة المشبل فى إبداع حكسابات (ألف ليلة 
ولبلة) . 

ويتئاول هذا الكتاب ححكاية «حمال بغداد؛ الى تمتد 
هن الليلة الئاسعة إلى الليلة التاسعة عشرة فى دراسة ثمثد 
لأكثر من أربعمائة صفحة؛ محاولا وضع نص الحكاية 
عخث المجهر الأدبى بحيث يبدو من جمبع أقطاره ؛ ريدو 
هذا النص مكونا من سبعة محاور؛ 


حكن 


الفصل الأول : 
«الحدث فى ألن ليلة وليلة» 


الحدث له مظاهرشتى أهمها الحدث الحظور: 
والحدث المسحوره والحدث المكلذوب» والحدث المجهض» 
والحيدث المائع , والحدث العليف» والحدث الميتور, 

ولنأخد مثلا تطبيقيا من نص الحكاية: 

(ومن شدة فرحى ذكرث الله وسميت؛ وهللت 
وكبرتء فلما فعلت ذلك؛ قذفنى الرورق فى 


البحر؛ ثم رجع ا 
سس الوجهة التطبيقية؛ يمكن استخراج عناصر كثيرة 
من هذا النص؛ 
ب اهدث: 


هذا النص يصطنع الفعل الماضى الدال على الحركة 
المتتابعة؛ والأحداث المتثالية. وهناك مظهران على الأقل 


يمبزان نوارد الحدث: مظهر نفسى» وهو الفرحة العارمة 
التى تمعاح الشخصية حين تشاهد الشاطئ يتراءي لها 
من البحره فلا تعمالك أن تصيح مهللة مكبرة؛ ومبسملة. 
والمظهر الثاني هو مظهر مادى محض؛ يتمثل فى هذه 
الحركة التى تنشأ عن الزورق السحرى. 


والحدث الأول هو الضجيج بالتكبير والتهليل؛ رهو 
علة نشوء الحدث الثانى» أما اللفطة الشائية فهى تلك 
التى تتجلى فى حركة قذف الزورق للشخصية: أما 
اللقطة الأخبيرة فتتجسد فى حركة الزورق السحرى وهو 
يؤوب أدراجه من حيث أتى» فاصدا خضم البحر. 
- السرد: 

نلاحظ أن السارد الشعبى اصطنع تقنية بسيطة؛ 
ولكن فعالة فى ألفاظ فنيت بنشسها 
لاشعمالها على معان متسمة بالحركة: لم 
لانسام هله الحركة بالتعاقب. 

فالسرد يقوم على سرعة التعاقب؛ وتنوع الانتقال. 

نما أن تذكر الشخصية اسم الله فتكبر وتهلل» حئى 
يفذنها الزورق فى البحر» ويعود مسرعا. فاللفطات 
الحدلية لو أمكن تصورها زمنا حقيقيا بالمقاسات الزمنية 
المألوفة؛ لحق تقديرها بأفل من دفيقة. 

والسرد هنا يتميز بسمات عدة: 
سرعة الانتفال من حال إلى حال. 
يخلو من الوصف. 
الشخصية نفسها هى الثى تحكى لنا ما حدث ما 

أضفى سمة السردية العالية. 
" الشخصية لبه نمطية تمثاز بجملة من 

الخصائص» ومن ذلك؛ 
إن هذه الشخصية متأزمة تبحث عن طريق النجاة. 


ألف ليلة وليلة 


إنها قادرة على مصارعة الطبيعة؛ تتمئع بكثير من 
سمات الصبر فهى لم تيأس أو تضسجر ما وعسث 
فيه؛ والدفمت لصارع الموج المسلاطم. 

هذه الشخصية نفع بين أنباب أسدء فهى من وججهة 
تؤمن بالله, ومن وجهة أخخرى تؤمر بعدم ذكر الله وإلا 
فلتأذن بالبلاء العظيم . 

الملاحظ أن اسم الله ينفضى بالشخصية إلى الخطره 
وهو مابطلق عليه «ارتكاب المحظورا . 

4- ايز يه مده ثرياء واسعاء بل شاسما. ونحن 

لو أبنا القهفرى عبر النص لرأينا عجبا من الحيز المدسم 

بالجزر والمد أو التضاؤل والتض هم فى الوفت ذانه. 
فإن جننا إلى صميم الحيز الوارد نلاحظ ثلاث 

لوحات سس الحيز؛ 

اللرحة الخلفية؛ وتتجسد فى رؤية جزائر السلامة. 

. اللوحة الأمامية الأولى: إلفاء الشخصية من على 
الزورق فى خمضم البحر لم هذا الرذاذ المتطاير على 
الزورق من فمل هذا الارتطام. 

اللوحة الأمامية الثانية؛ العودة داخعل خضم البحر » 
ومثل هذه العمودة المفاجئة مدث حركة عنيفة فى 
لماه كما تحدث لغرة كبيرة فى سطح البحر من أثر 

٠‏ الدفاع الزورق على سطحه؛ وهى تعميز بالحركة 
واليف. 

4 الزن يس وهو زمن أدبى سالص- 

يتميز بجملة من الخصائص أهمها: 

. سرعة الاثتقال من حال إلى حال: فبمجرد وقوع 
الفرحة » وقع الضجيج بكر اسم الله ولايعنى هذا إلا 
غياب التباعد والثباطق. 

افلما فعلت ذلك: قذفنى الزورفق؛ ليس هناك إِذن 

التظار ولاتردد. 1 


والكنا 


_- الم رجع؛ ؛ وواضح أن هذا التعبير يتجسد نيه كل 

معانى الزمن المكشف السربع الحركة معا. 
ويتناول الكائب بعد ذلك سماث الحدث ومنها؛ 
س انسام الحدث بالغموض والضعف؛ 

إذا كانت الأعمال السردية التى نسم بنزعة الحداثة 
تعمد الغموض ابنغاء البحث والشفكر والتأمل ودقع 
الفارئ إلى المشاركة بوجه ما فى الإبداع فالكاتب ينبه 
إلى أن الغسمسوض فى هذا النص يرجع إلى ضعف 
التفنيات المستخدمة فى حكى الحدث. 

إذا كان الانبشار فى الحدث؛ فى الأعمال السردية 
الحديئة؛ ولا سيما الرواية الجديدة؛ من الأأصول الفنية 
الواعية التى براد بها إعمال فكر الفارئ» فالكائب يرجع 
البئر فى هذه الحكاية إلى الضعف. 

ففى الليلة الرابعة عشرة مجد العمفربت لا بشردد فى 
تمارسة العلنف على عشيقته الئى كان اختطفها حتى 
قطع أرباعها بأربع ضربات ‏ لم ضربها فقطع رأسها. 
س انسام الحدث بالمفاجأة: 

ففى الليلة العاشرة؛ حين يزمع الضيوف السبعة إرغام 
الصبايا بإخبارهم سر الكلبتين المضروبتين؛ يثب الحدث 
المفاجى ؛ ويخرج العبيد السبعة» وبجد الضيوف ألفسهم 
مكتوفى الأبدى مذلولين تماماً. 

وهو بعود فى بعض أسبابه إلى ضعف اليثاء الحدثى 
أكشر بما يسود إلى سواقف إنسانيسة تبسرز فى سلوك 
الشخصيات الحكائية. 


"4 


الفصل الغالى : 

دغالم الشخصية لى ألن ليلة وليلة» 

أولاً : عمرميات: 
يتناول تنويع الشخصية وتوزيعها على المواقف الملائمة 

ولوسعة عالمها وترحهب مضطر بها عن طريل؛ 

١‏ نطعيم الشخصية الواقعية بالشخصية الحخرافية, 

-١‏ جعل الشخصية الخرافية تتظاهر فيما بينها كما كان 
مكنا لها أن تتناواً. 

'- الشخصية واقع مجسد فى هذا النص لا يحمل اسما 
معينا؛ باستثناء هارون الرشيد وجعفر البرمكى ومسرور 
سياف الخليفة وجرجريس العفريت الجبّار والأمين 
الذى لم يظهر على مسرح الأحداث. 

4- التداخل المسردى للأحداث مما جمل النص متقبلة 
أى شخصية مهما تك غريية. ويتمحور الحكى حول 
شخصيئين فى دار الصبية الحسناء وفى قصر هارون 
الرشيد. والشخصبات طيبة فى معظمهاء ولكن دور 
الأشرار بارز فى خمديد مسار الحدث؛ والشخخصيات 
عموما لا تتخير أهواؤها وميولها. 


ثانيا : الشخصيات بحسب ظهورها فى الحكاية 

أو لى الشخصيات هذا الحمّال الأعزب ثم الفئاة 
الحسناء لم نظهر شخصيات هامشية! النصرانى والجزار 
والبقال والحلوانى والمطار؛ من أجل تكثيف شخصية 
المسناء وتعميق معالمهاء ثم نظهر البوابة لم الصبية 
صاحبة الدار لم الصعاليك الثلاثة جملة؛ لم التجار 
الغلالة جملة؛ وداعل حكاية كل شخصية نظهر 
شخصياتث أخعر” ي. 


اللا ؛ 


بتئاول الكائب الشخصيات بحسب توائرها فى 
الحكاية؛ على الرغم من أن كشرة الثوائر لابنبغى لها أن 


نكون مقباسا متفقاً عليه فى عد الشخصيات المركزية 
وغير المركزية . 
رابعا طبقية الشخصيات فى الحكاية: 


يوضح الكائب أن هذه الحكاية تتميز بغلبة الشخصية 
ذات المكالة السياسية والاجتماعية الرفيعة؛ إذا استشدينا 
الحطاب والخياط . 


والحكاية نصرر الملك كأنه رجل بسيط؛ وهى لآ 
نكاد تخرج بحدود سلملة هؤلاء الملوك إلى أكثر من 


حيز مديئة وأحيدة. 
خامسا ؛ الشخصية بين التاريخية والأسطورية؛ 


بقسم الكانب الشخصية إلى ناريخية لإيهام المتلقى 
بحفبقة الحكاية؛ ومتخيلة عادية لإيهامه بمجرد 
قصصينها, وخعرافية لإيهامه بأسطوريئها. 


سادسا ؛ لمطية الشخصية: 


يتناول الكائب الشخصيات المذكرة فيجدها منفردة 
منعرلة عن أسرها باستثناء الخليفة وجعفرء أما 
الشخصيات المؤئئة ففى معظم أحوالها أعزاب: فالنساء 
النلاث كن يعشن عيشة نرف ولكن دوك رجال» وذلك 
مرارة التجربة التى مرث بها كل منهن. وهن يدميزث 


بالجمال بل روعته. 
سابعا : الشخصية المتحولة: 
رهى التى تمئلك قابلية التحول الجسمائى» بما يندداأ 


عنه من نشائج معنوبة للشخصبة المتحولة من وجهة» 
وللمتلفى من وجهة أخسرى. ولا يتسعلق الأمر 
إلا بشخصيان العفاريث الثى هى وحدها القادرة على 
التحول فى نفسهاء بل قادرة على تخوبل غيرها عند 


الحاجة . 


ثاميا ؛ الجس ومارسته لدى الشخصية: 
يكاد يكون الجنس علة العلل فى السسردية داخيل 

الحكاية؛ فينبه الكانب إلى أن الجنس علة فى الحدث 
والزمان والحيزء أى فى حركة الشخصية ونواياها 
وهواجسها وغرائزهاء أى فى نسج النص نفسهء فالبوابة لا 
ترعوى فى أن تتعرى من كل ملابسها أمام الحمال؛ لم 
تلقى بنفسها فى المسبح. 
تاسعا : الشخصية والئروة: 

كالوقوع عليه بالمصادفة الغربية بعد الفقر المدقع أو 
عن طربل الإرث؛ فالصعاليك الشلالة أمراء وملوك 
والصبايا النلاث ررئن المال الكثير» والخليفة يرد الاعتبار 
الطبقى للصعاليك الذين زعمرا أنهم ملوك فيعطيهم 
مايحتاجوك . 
الفمل اليالثك: 
«تقنبات السرد فى ألف ليلة وليلة) 
أولا ؛ عموميات: 

السرد فى أصل اللغة العربية هو التشابع الماضى 
على سيرة واحدة. لم أصبح الطريقة التى يختارها الرراثى 
أو القاص أو حتى المبدع الشعبى ليقدم بها الحدث إلى 
المتلفى. يكأن السرد؛ إذك» هو لس الكلام» ولكن فى 
صورة حكى. و(ألف ليلة) غنية بأشكال السرد الثى 
يرضحها الكائب بالارتداد» والعداخل » والرؤبة من 
الخلى»؛ والرؤبة الملستوية أو المصاحبة والمونولوج 
الداخلى» ويصطدع السارد؛ من ضمن مابصطنع ؛ للاث 
شفرات فى نشاطه (أنا- أنت - هو) . 

والسرد بواسطة ال (أنا) موجه نحو الوراء انطلاقا 
سس الحاضر. 

وأما (هو) فالسرد به إنما يكون موجها نحو الأمام 


0 وأما (أنت) فى التقنية السردية يجعل المتلفى يحس 
بإسهامه الفعلى فى إنتاج النص السردى الذى يطالعه. 
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ثاليا اصلة السرد بالوصاف: 


الوصف أصل فى الإبداع؛ والسرد مجرد مظهر أو 
نقنية؛ ولذا فهما كما برى المؤلف ‏ يكمازجان. 
رحيث يحضر الرصفت؛ يضعف السردا بحيث يكن 
تمطسيط الكلام أو تسطيحه: فالوصف ألزم للسرد من 
السرد للوصف؛ إذ غاية السرد إنما ترنبط بتحرير الوجه 
الزمنى والدرامى للسرد من فيود الوصف؛ على حين أن 
الوصف يكون نعليفا لمسار الزمن؛ وعرفلة تعاقبه عبر 
النص السردى, 


ثالها, أشكال السرد فى ألفن ليلة وليلة: 
الساردة (شهرزاد) تتحخل طرقا عدة؛ 


١‏ - افتتاح الجلسة بقولها: «بلغنى أيها الملك السعيد؛. 


' - إفساح المجمال للشخصية الحكائية كى تسرد ما 
يجرى <أنا) . 


فشهرزاد تفئح الباب أمام الشخصيات الأخحرى الئى 
تنشئها لأداء وظيفة الحكى عنها. فهى مجرد واسطة بين 
الحاكى الحفبنى الذى كانت تلفت عنه مالمكى » 
والمتلفى (شهربار). وغالبا ما تفسع لمجال للشخصية 
نفسها كى تقوم بسرد حكايئها بضمير المتكلم؛ وهى 
الطريقة الئتى تبعد ضور السارد, 


فالسارد مكّن نفسه داخخل إشكالية النص المسرود, ‏ . 


لم يشرك الشخصية المتحدث عنها ثم يشرك المتحدث إليه 
وهو المتلقى , 
رابعا باصطيام الارتداد: 

وهذا نفيض السرد العادى؛ فالسارد هنا كان كلفه 
بهذا الضرب من السرد الذى يأتى بعد وفوع الحدث. 
ومن وظائف هذا الضرب جلب الاهتمام؛ أر التهويل من 
المفاجأة» والتعظيم سس شأن الموقف السائد, 


حكن 


خامسا؛ الاحتفاظ بمفتاح السر السردى أو حل العقدة: 
سادسا؛ تداعل السرة؛ 
وهذه التقنية تشيع فى الحكايات وتطبعها بطابع 
سردى» وفد يمكن تعريف التداخل السردى بتضسن 
حكاية داخخل سحكاية أخرى. 
سابعا : المليه السردى: 
وهو ضسرب من الأسلوب السردى يتيج للنص 

التجدد والحركة؛ وهو منحى يشيع فى كل النصوص. 
ثامدا: حديث الإشارة:؛ 

فنجد العيون والحواجب تتحدث. فحديث الإشارة من 
أروع ماصادفنا من الكلام المؤثر؛ وقد استطاعت الإشارة 
أن نضطلع بوظيفتها السردية. 
الفصل الرابع : 
«الحيز فى حكاية عمال بغداده» 
له عدة مسئوبات منها؛ 
أولا- الحيز المغرافى : 

وهو الحيز الحقيقى الذى يتحدث عن مكان مرجود 
تاربخيا وجغرافيا حفاء سواء ما ذكر منها لذانه نصد) 
كبغداد وطبرية والبصرة أو ما ذكر عرضا كالإسكندرية, 
وعماك: والشام» وحلب رمصر. فبنداد هى المنطلق 
والمنتهى ؛ والمقصد والمبتغى . 
ثاليا - الحيز الشبيه بالجغرافى ؛ 

فهر يفع وسطاً بين الحيز الجغرافى الصراح؛ والحيز 
الخرافى الخالص. 
ثالنا الميز المالى : 

ريشمل؛ بحكم مدلوله: البحار والأنهار والبسرك 
ومابلازمها من جزر وسفن وزوارق؛ بما بنشأ عن ذلك 


: 


سن أطار ومغامرات ومعتقدات شعبية لنضوى نخدت 
الخوارف. 
رابعا ‏ الحيز المدحرك : 
وهو من أروع أنواع الحيز وأشدها إثارة. 
خامسا - ايز العائه ؛ 

وهو عبارة عن حركة حيزية لا نفضى إلى الغاية 
المتوقعة: كأن تبحث الشخصية عن باب قصر فلا مجده. 
سادسا ‏ الحيز احرالي: 

فهر تناج أصبل للخيال الشرقى الخصيب العجيب 
معاء كالحديث عن جبل قاف الموجود فى الخيال 
الشعبى. 
سابعا - الحيز العجيب الغريب؛ 

«رطار بى العفريث إلى الجو حتى نظرث إلى الدنها 
غتى كأنها تصعة ماوة؛ فهر ييئدا خرانيا لأن العفريثت 
هر الذى يفرزه بطيرائه بشخصبته فى الأجواء الشاهقة؛ 
ولكنه لابلبث أن يتخلص من خخرافته ليرناد حير عاديا 
ولكنه غريب؛ وهو منظر العالم من لتحت الشخصية حنى 
كأنه قصعة من الماء؛ فالطيران عقفلا مستحيل» فهو إذن 
حيز خخرافى ولكن منظر العالم غير خخرافى. فكأن هذا 
الحيز الغريب يجمع بين اللخرافية والوافع؛ وبحاول المزج 
بينهما درك نشار. 
الفصل الحامس: 
«الزمن فى حكاية حمال بغداه؛ 

مفاهيم الرمن ننتهى لدى ثلالة حدود: 
١‏ - التزامن : 


وهو مستحيل فى السرد؛ لأن السرد لايستطيع أن 
يفابل بين كل شخصياته إذا تباعدت هى وتزامنت 


عرض كتاب ألف ليلة وليلة 


أحدائهاء مثل أحداث شخصبات الصعاليك الغلالة التى 
دارت وقائعها فى زمن واحد ولكن على تباعد فى الحيز 
المكانى . وكذلك فعملية التزامن مستحيلة فى الإخراج 
السيدمائى؛ وإنما يحاول المصور عرض صورة وراء صورة 
لأن إدماج صورة فى أخصرى لا يضى إلا إلى عبث 
مرفوض لدى المشاهد. 
؟ ‏ التعاقب: 

يعنى مرور الزمن دون عودة؛ ويستحيل حدوله مرئين 
*- المدة؛ 
وهى الحال التى تمشد من لحظة إلى أخمرى معينة من 
أجل إنماز عمل؛ فكأن المدة نشمل التزامن والتعاقب 
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وبتناول المؤلف الزمن فى الحكاية من حيث؛ 

١‏ الارئداد. 

؟ - غياب الدلالة الزمنية. 

٠‏ غموض الدلالة الزمنية. 

3 - الزمن المفقود. 

ه. مظاهر من الدلالة الزبنبة من علال 

الشخصيات. 

٠‏ _ أطوار أخخرى لزمن هذه الحكاية. 
الفصل السادس: 
وخصائص البباء في لغة السرد» 
أرلا خصائص المغردة: 

تتميز باببساطة والرقة والشفافية؛ ما يجعلها صالحة 
لأن تكون نموذجاً مبك) للشكل السردى الأصيل فى 


ينض 


لحت و وسوس ل كن 


الأدب الفصصى العرى. واللغة لا ترعوى فى اصطناع 
بعض التعابير العامية على الرغم من أنها ترثى لدى 
وصف المشاعر ومناظر الجمال إلى مستوى رفيع. كما 
أن من الملاحظ أن لغة السرد نكاد لكون ذات مسشوى 
واححد بالقياس إلى جميع الشخصيات! بحيث لا نلاحظ 
أى تميبز فى الاستعمال اللغوى بين الحمال وهارون 
الرشيسد؛ أو بين حكابة المسعلوك الأول أو الشانى أو 
الشالث. ولغة هذه الحكاية ملاحظ بها أخطاء فى اللغة 
والنحو كثيرة. 
ثالها - خصائص الكلام: 
بسيطة لا تقعر فيهاء رهى لا تخلو فى بعض 

الأطوار من مفردات عامية مبتذلة. وأول ما نلاحظ أن 
سارد هذه الحكاية» كما ينبه الكانب» يصطنع الجملة 
العلوبلة ؛ ويميل إلى السسرد المرسل؛ ووظيسفة الجملة 
الطويلة ترنبط بوصف المواقف العاطفية المثيرة؛ ومظاهر 
الجمال الخلابة, 

أما الخصائص الألسنية التى يشميز بها نص الحكاية؛ 
كما أوضح الكالب؛ 
١‏ - لا بخلو من الاستعارات والكنايات ولمجازات؛ وسطح 

الكلام لا يجنح نحو الشاعرية إلا نادرا. 


" - نفل فيه التشبيهات؛ فالصورة بمفهومها الشعرى 
متعدمة . 


" - لا كانت اللغة الفنية بسيطة؛ غير مكثفة ولا مفجرة 
فى معظم الأحيان؛ لم تحشمل مالا تحثمل: 
وافتصرن على دلالتها العادية فى أصل المسجم 
العربى . 

؛ - يجنح السرد إلى تزبين سطحه بأبيات من الشعرء 
فالشخصيات نستشهد بالشعر لأدئى سبب. وما 
يلاحظ على هذا الشعر نفسه أن صياغته ضعيفة, 

5 المسترى اللغورى واحد؛ والشخصيان كلها على 
اختلافها؛ وتباعد أطرارهاء نصطنع لغة سردية 


وأححدة , 


اام 


١‏ اس ببسب يبحب 


كك نس الحكابة لا يسلم من بعضص الفساد والاضطراب 
فى الصياغة والتكرار غير المبرر فنيا. 
# ختصائص أخرى وتتمثل خخصوصا) فى؛ 
أولا- الرصف 
ومن سماته: 
-١‏ أنه يتخلص من الضيق الذى يلازم فى مألوف العادة 
الأوضاع التفليدية للأشياء. 
"- لا بحئوى على فدر كبير من العناصر الألسنيية 
التجمسيلية الثى تلزم الخطاب الأدبى؛ فهو إذن 
وصفى جافى جماليا. 
" - يتحبر برشاقة الحركة وعمق الدلالة وقدرنه على 
افتنضاض بكارة الممائى؛ هر بمعناء الدحورى 
التفليدى يدور حول؛ 
- وصف الجسمال والسعادة والمرح والأمل والخيسر 
والجنس , 
- وصف السحر والعجب وحكم الفدر, 
وصف البمش والشر والأذى والهم والشقساء والمكر 
والخطر. 
- وصف القيمة والأهمية والفضل. 
- وصف الدمامة والفبح والسوه, 
- وصففي العقل والعلم والحذق. 
- أوصاف مختلفة؛ كاللون والكبر والصغر والديانة 
والترتيب والغربة والتحديد والقلة والاستيفاء. 
ثاليا- الإيقاع؛ 


لم يكن يشغل ذهن السارد الشعبى ؛ ومجد أن المواطن 
التى بكشر فيها الإيقاع تعالج فى العادة مواقق عاطفية 
عحادة. 


ثالفا ‏ الفشبيه؛: 

لم برد منه إلا سئة عشر نموذجا؛ من بينها جمد الى 
عدر نموذجا تقليدياء وذلك مثل نشبيه عينى المرأة بعينى 
الغزلان: وخدبها بشفائق النعمان؛ ولغرها بخائم سليمان؛ 
ونهديها بالرمان. 
رابعا ‏ النضاد: 

وهناك عدة أنواع من التضاد فى هذا النص؛ 

١‏ العضاد القاكم على تقابل الرجل والمرأة: وهر 
الأشيع والأكهر وروداً؛ وهو الذى يملأ وجوده سطحا 
وعمقا. ونتجد أن الفكرة الأولى التى قامت عليها فلسفة 
السرد فى (ألف ليلة وليلة) إنما هى إصرار الرجل على 
الاتشقام من النساء الغادرات اللخائنات؛ لم إصرار تلك 
المرأة الحسناء العاقلة الأديية على إنقاذ بناث جنسها من 
غضب هذا الرجل العدود؛ وحفد الحقود. 

واصطداع التضاد هنا إنما هو عكس أمين للفكرة 
الإنسائبة القديمة التى تقسوم على نضاد الأشياء 
والأجداس . 

؟ # التضاد الشيئى: لم يقتصر التضاد على الجدس 
إنما جاوزه إلى نضاد الأشياء. فالنص يكيتظ بألوان 
مختلفة (أبيض - أسود ‏ أصفر )؛ وأحوال مختلفة 
(الذل - العر الغرق - السلامة» ؛ والأععراض الجوية 
اختلفة (البر, و الاعتدال ‏ الشتاه ‏ الربيع)؛ والأمزجة 
الختلفة (الضحك - البكاء ‏ الغيظ ‏ السرور) , 

" - التضاد الطبقى: من حيث ظهور العبيد السبعة 
والجوارى وظهور الخليفة والوزير والأمراء والملوك. 

فالطيقية التى تطالعنا فى هذا النص الحكائى إنما هى 
طبقية بيضاءء لا يراد منها التمبيز ولا التفضيل ولا 
الصراع؛ وإنما هى فروق اجشماعية كأنها إجرائبة 
خالصة:؛ من أجل أن يقيم بها السارد بناء الحكاية ا 
فالطبقية أمر مسلم به لا جدال فيه. 


الفصل السابع : 
١المعجم‏ الفنى للغة السرد؛ 
يقرم على محاور أهمها: 

-١‏ السحر والمسخ والجسن والعفاريت وما فى 
حكم ذلك؛ وما يكتنفه من عجائب. وهذا تمهيد لمعجم 
البحر وما يلازمه من أهوال رأساطير. 


ولولا السحر الشائع فى نس الحكاية ؛ بمعييه 
الشعبذى والجمالى؛ لفقد هذا الأثر السردى أجمل 
مافيه. فلم يكن السحر مجرد علم يتعلم فحسب» وإنما 
كان تعلمه فضيلة من الفضائل؛ وخلة من الخلال التى 
تستحق الثناء والإطراء. نقد فامت عققّدة السرد على سر 
الكلبتين السوداوين التى تضربهما الصبية بفسارة وهما 
تبكيان ونستغيثان فلا ترحمهما أثناء الضرب؛ ولكنها 
حين تنئهى من عقابهما تقبل عليهما؛ فتحئضنهما 
رنبكى بكاء شديدا من أجل ماهما فيه. ولم تكن 
الكلبئان إلا صبيتين مسحررلين» فالمقدة تقوم على 
التطلع إلى معرفة سرهما. 

١‏ - البحر والماء والمراكب والزوارف والموج: والبحر فى 
مفهوم الساره الشعبى فى (ألف ليلة وليلة) هو عبارة عن 
دجلة؛ وحين تنتهى الشخصية من بغداد إلى المصرة 
كانت كثير) ما تتعرض للئيه والغرق والهلكة. 

_ الأعداد الفولكلورية: تكرر عد (ثلالة) بشوائر 
بلغ سنا وعشرين مرة فى نص الحكاية؛ أما عدد (سبعة) 
فقد تكرر ثمائى مرات» بيدما المدد (عشرة) تكرر عشر 
مرات» مما يرقى بالتكرار العام إلى اثنتين وأربعين مرة. 

وهذه الأعداد فى طقوس الطوائف وأهل الطرق 
والسحر وأهل الشعوذة الخالصة توصف بصفات عدة؛ 
وهذا لا يعنى إلا تركيد حضور هذا الفكر الشرقى بكل 
مظاهره الفولكلورية والسحربة والاعتقادية. 


مايرا 


عبد الملك مرئاض 


ات القوة والبطش والفسوة؛ إذا كان السحر يتسلط 
على الشخصيات فيسحرها أو يحرقها؛ فإن المفاريت 
كانت تفسو على الشخصيات فتدالها بالعذاب والدكال 
كما أن البحر وما فيه من أخطار؛ وصايكتدفه من 
اضطراب وأسرار؛ يتسلط على الشخصية فينالها بالتهلكة. 
وتتجلى الفسوة فى بعض المشاهد بحيث تنعدم الرحمة؛ 
ويخيب الأمل» وبطسيع الحق» ويزهق الباطل» وبسود 
الجبروث. 


© - العرى والجنس وما فى حكمههما ؛ يردان 
بكثرة فى حكايات (الليالى)؛ وربما كان أكبر أثر أدبى 
عربى اشثئمالا على مظاهر العرى؛ ومواقف الجنس. 
والجنس هنا أبيض أى مسجرد ذكر لترطيب السرد» 
رغميض الحدث؛ وننشيط همة المتلقى المكبوث» 
والعفريت يجامع الصبية الختطفة طوال ربع قرن دون أن 
يحبلها حبلا. كما أن مجاسمة الحطاب لها؛ ومادار 
بينهما من حديث؛ وأنها دعته إلى أن يضاجعها نسع 
ليال من عشر؛ حيث إن الليلة العاشرة كانت للعفريث؛ 
درن الشخوف من عواقب الحمل؛ هى إِذن أمور نوحى 
ببراءة ذلك الجئس أو بياضه؛ فكسأن أرلك النساء كن 
مجرد دمى؛ أو كائناث من ورق. 


1 العسوبل والبكاه والحسزن والرحمة ومافى 
حكمها؛ رهى صفات صميمة 9 سلوك المرأة وسيرتهاء 
وهو مرتبط بالجنس؛ فلولا الجبس ما كان البكاء. 
البكاء ثمرة من لمرات تلك اللحظة الجميلة؛ وهو 


ام 


استمرار للجنس والعرى. والجئس غير المشروع على 
بياضه يتعرض صاحبه فى معظم أطوار الحكاية للعقاب 
والشفاء. إذن؛ فمعظم البكاء والسوبل والأحمزان التى 
تتعرض له الشخصيات إنما كان بسبب ممارستها الجدس» 
بشكل أو بأخر, 

/ا المنادمة والطرب واللهو والشراب: فنمعظم 
العباراث الدالة على ذلك وردث فى الليلتين الشاسعة 
والعاشرة؛ وهذه العبارات ليست إلا ضرباً من الجنس 
المستور؛ والعرى غير المكشوف: ففيها سقى الشراب؛ 
وفبها الضحك والرقص» وفيها التقبيل والمعائقة: أى فيها 
المنادمة فى أرق مفهوم لهاء وألطف دلالاتهاء وأغلظ 
ملذاتها أيضا. 


/ - العجب: تتكرر عبارات العجب والتعجب 
والاندهاش والانبهار بكثرة مثيرة للملاحظة. 


ريسفى هذا الكتاب محاولة تمنهجة لدراسة الثراث 
لعربى السردى؛ وليكن قبل كل شى مدرجة للسؤال؛ 
ومسلكة لاستضرام الجدال» لتكن دعرة للتجديد» ولكن 
بعد عن فخ التقليد الذى أبلئنا به هذه النظريات التى 
نقرؤها فى لغائها الأصل طور) ونقرؤها مترجمة طور) 
أخره فإذا عدراها نسرى فينا كالسموم فتصيبنا بالبلاء 
والأوجاع؛ وليكن محاولة لتشعرية النص من أجزائه 
اللطيفة؛ رعناصره الدفيقة فالشكل والمضمون يتحاوران 
فى جدلية لا ينكرها أحد. 


برحيله عناء قبل حوالى شهرين؛ لم بق لنا إلا السعى إلى تعرّف دوره فى الإبداع المصرى 
العربى والدقافة المصرية العربية وهو درر لا بنلفصل فيه - أبدا- «الججمالى؛ عن «النقافي»؛ ولا 
يستقل فيه الفن عن الممارسة الحية, 

لقد قدم عبدالفتاح الجمل (يولبو 1١917‏ - فبراير 1554) الاسم نلو الاسم ؛ واكتشف 
الموهبة تلو الموهبة؛ لكتّاب أصبحوا جزواً أساسبا من مجمربة الإبداع المصرى/ العربى الراهن» كما 
قدم العمل نلو العمل من كتابائه وترججمائه المتترعة» القليلة لكن الثرية بقهم فنية رفيعة؛ ولم 
تتفصل ليم الممارسة» 7 مجربة عبدالفتاح الجمل» عن فيم الإبداع, 

هذا المقال؛ المسوب بنبرة اعمية)؛ المشقل بلبرة ؛وداع0/ بمثابة رصد لأهم القيم التى رأها 
صبرى حافظ مقترلة بدور عبد الفتاح الجمل» مرئبطة بإمجازه الإبداعى. 


«فصرل» 


عبد الفتاح الجمل 
قيمه الثقافية 
وانجازاته الإبداعية 


صبرى حافظ * 


ا 0 ااا 


من الأمور الخميرة التى لم تئل ما تستحقه من عناية 
الدارسين فى عالم الثقافة - خاصة عالم الثقافة العربية 
التى تعانى من نقص الكثير من الدراساث الجادة لمتلف 
قضاباها الحيوبة ولم نؤسس بعد علم اجدماعها - أن 
العلافة بين الشهرة الئى يحمقها أى كاتب أو مارس 
للعمل الثقافى؛ وما بتبعها من مكانة ومكاسب (تألبر؛ 
وبين حجم الدور الذى يلعبه فى الحياة الأدبية والثقافية؛ 
أو فهمة الإتثجاز المعرفى أو الإبداعى الذى يضيفه إليها؛ 
ليست بالقطع علافة تناسب طردى بسيط؛ لكنها علاقة 
بالغة التعقيد؛ يدل فيها الكثير من العوامل الاجتماعية 
والسياسية والفردية التى كثيراً ما يجاوز تألبرها حجم 
الإمجاز أو الدور. والواقع أن أى دارس لعلم اجماع 
الثقافة أو المعرفة عامة؛ يدرك أهمية العوامل الخارجية فى 
حركية الظاهرة الثقافية والمعرفية عامة؛ ولكنه يدرك أيضاً 
ااالسسسمم 


استاذ الأدب العربى بجامعة لندث. 
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أن الخلل فى بنية هله العلاقة ‏ وهو من الأمور الواضحة 
فى حياننا الثقافية - يثرك أوخم العراقب على الحركة 
الأدبية ذاتهاء ويؤثر فى تخديد اتماهها؛ ويعرقل مسار 
تطورهاء وبسد الكثير من أفاق العمل الجاد فيها. رتتسم 
بنبة هله العلاقة؛ فى مصر نخاصة؛ يخلل خطير تعانى 
منه الثقافة المصرية بل الثقافة العربية برمتهاء لأن إسباغ 
الشهرة» وبالتالى النفوذ والتألير» على من لايستحفونها؛ 
يؤدى إلى أن نصبح الأكذوبة هى البديل عن الحقيقة؛ 
وأن ثمارس هذه الأكاذيب فاعليتها فى الواقع الثقافي! 
ذلا نكرس إلا كل زائف مثلهاء بل نسعى إلى تهميش 
الأصيل حئى لايكشف زيفها وكذبها. وقد كان هذاء 
وما زال إلى حد كبير؛ إحدى السمات الثابئة فى الواقع 
الثفافى فى مصرء الذى تدقع الثقافة كلها ثمناً باهظأ له. 

وقد يمكن القول بأن الشهرة عرض زائل لا ينبغى 
الاهنمام به؛ وهى بالفعل كذلك؛ فأين الآن يوسف 
السباعى الذى كان ملء السمع والبصر لسنوات عدة 


يلف 


لعب فيها دير فوميسار الثقافة فى المؤسسة ؛ ولكن هذا 
العرض الزائل يلعب فى واقع الحياة الشقافية أو الأدبية 
مجمرعة مهمة من الأدوار نمكن حائره من مضاعفة 
تأليسره ومن تسييد التبار الأدبى الذى بنئمى إلبيه, 
ونستهوى الكشبرين لانضاذه نموذجاً يحتذى» وتغرى 
الآخخرين بتكريس إمجازه مهما كانت هشاشته. بيدما 
بساهم إعراض الشهرة عمن يسئحقها من أصحاب 
الإجازات المهمة والأدرار الطليعية فى تهسميش درره: 
والديل سن تأليره» وإقامة العرافيل أمام إجازه,» وتأخير 
فرصة هذا الإجماز فى تغيير خخربطة علاقات الفوى 
وترائب القيم داخل الحياة الأدبية. وصحيح أبضا أن 
هناك كثيرين لض الكئاب الجادين الذين يعرضولٌ عن 
الشهرة؛ وأن أصحاب الهموم الثقافية الأصيلة والإنتجازات 
الإبداعية المدميزة لابميرونها أدنى اهتمام؛ لأن همهم 
الأول هو الإبداع وارتياد الآفا الجديدة وتشجيع المواهب 
الأصيلة, لكن الحركة الثقافية إذا ما كان تشمئع بقدر 
من السلامة والصحة سرعان ما تكتشفهم) وتغدق عليهم 
أهشمامها؛ وتجلب إجمازهم إلى مركر الإشماع الثقافى 
نيهاء لأنها تدرك أنها المستعفيد الأول من وضع هذا 
الإنجماز الأصيل فى مركر الاهتدمام حمتى يصبح حادياً 
للآخرين على اتباعه أو الحوار معه. أما الحركة الثقافية 
النى تعجاهل الذين يعرضون عن الشهرة برغم أهمية 
إتجازهم» فإن إعراضها هذا يعود عليها بأرخم العواقب» 
ويعرقل نموها ووصيب مسارها بالتخبط والركرد؛ لأن 
يشبح للأصوان المرتفعة التى تخفى جعجمانها ضَالة 
[مجازها؛ وضحالة معرفتها؛ ووهن اجمتهاداتها؛ أن نسود 
فى الساحة: وأن تصيب وجه النقافة كله بالسشوه 
والتسطيح , 
احياة والدور والسياق 

وكان عبد الفتاح الجمل؛ رحمه الله؛ من ضحايا 
هذا الخلل المتأصل فى حياتنا الشفافية؛ لأنه كان من 
الشخصبات الأصيلة التى أعرضت عن الشهرة برغم 
ضخاية ديره» وأهمية إجازه» وصدق حدوسه. ولم يكن 
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الزمن الذى أعرض فيه عن الشهرة حريصاً على بلورة 
القيم الثغافية الجادة الأصيلة التى جسدها فيه. لذلك؛ 
لم بضع إثماز الرجل ولا القيم التى عمل على ترسيها 
فى مكان الصدارة من الواقع الأدبى؛ وإنما تركها تعانى 
من النسيان والتهميش طوال العقدين الأخيرين؛ بعد أن 
أناحث لجيل كامل من الكثاب المصريين الجدد فرص 
النشر واكتساب مجال للاحيكاك مع الجمهور» وتعزير 
إمكانات الاستصرار فى العمل الشقافى والأدبى. ذلك 
لأنى أستطيع أن أزعم؛ وقد كنث من الذين عاشوا هذه 
الفئرة بكل نفاصيلهاء أنه لولا دور عبد الفتاح الجمل 
المهم فى مطلع الستينيات؛ وحساسيئه الأدبية المرهفة الئى 
مكلثه من استشراف رزى هذا الجبل الجديد من الكتاب 
وهى تتخلق وتتبلور وينصلب عردها على يديه وبفضل 
من اهثمامه رتشجيعه, لتأخر ظهور عدد كبير من أعمال 
هذا الجيل الجديد وأصاب بعض كتابه الإحباط الذى 
ربما صرفهم عن الكتابة أو عرفل خطرائهم على دربها؛ 
على الأقل. وكان هذا الاهتمام بأعمال الكتاب الجدد, 
فى ذلك الوقت؛ من القيم الأصيلة التى رسخها عبد 
الفئاح الجمل وحدد معالمها مئذ بواكير حيانه الثقافية. 


رحينما أكتب البوم لرئاء عبد الفتاح الجمل؛ 
فإنى أشعر أنى أكتب عن عالم كامل من القجم 
الجميلة التى جسدها هذا الإنسان المصرى النادر» 
وحرص عليها على مدى حبانه الثرية المعطاء. فد كان 
عبد الفئاح الجمل الذى رحل عن عالممنا فى 14 فبراير 
4 كانبا أدار ظهسره لسيرك الكتابة والشهرة 
والألاعيب السياسية والإعلامية؛ ونعفف عن صغائر 
الصراع على الفوذ والمكاسب والسطوة؛ ولكنه استطاع 
مع ذلك أن يفسرض على الواقع الأدى نموذجا مغايراً 
للدمط الشائع الذى يمدمد على الكم أو على اللعبة 
السياسية أو عليهما معأء ومثالاً للكاتب الملتزم بشرف 
الكلمة وقدسية الإبداع وهموم مجتمعه وصبرائه. ولد 
فى "١‏ يوليو 1177 فى قربة سحب التى خخلدها فى 
أعماله فيما بعد. رعاش طفولته فى القرية وثلقى تعليمه 


الأول فيها دفى عاصمة إفليمه دمياط؛ لم التحق بجامعة 
الإسكددرية وتخرج مع أول دفعة من كلية الآداب فيها 
عام 2.1445 وكانت هذه الجامعة قد تأسست عام 
يفا لرؤية مله حسين الثى بلورها فى كتابه 
المهم (مستقبل الثقافة فى مصر) الذى كتبه فى صيغة 
تقرير لوزارة المعارف عقب توقيع معاهدة 19177 الثى 
نحت الباب أمام الأمل فى الاستقلال؛ وإرساء دعائم 
مشروع لقافى ووطنى جنديد. وكان طه حنسين الذى 
حلم بثقافة مصرية عربيية مفتوحة على البحر الأبيض 
المتوسط» قد عين مدير لتلك الجامعة الوليدة حتى ييلور 
شخصيتها العلمية الجديدة. واستقدم لها عله حسين فى 
ذلك الوقت خيرة شباب أوروبا من العلماء والدارسين 
للتدريس بها. وليس أدل على ذلك من أن عدا من أبرز 
أدباء الإتجليزية المعاصرين قد عملوا بالتدريس بها فى 
ذلك الوقت؛ مثل الشاعرين د.ج. إنرابت وجون هيث 
ستبس ) والناقد روبرت ليديل؛ فضلاً عن حباة الررائى 
الإتجلمز: ى لورائس داريل بالمدينة فى ذلك الوقث وإن لم 
يدرس بالجامعة؛ وأن مؤسس البنهوية فى الأدب والتقد 
رولان بارت ومؤسس نظريات الإشاريات 'إهداه86:71 
الحديثة جريماس كانا بعملان بها فى تلك الفترة؛ بل 
إن بدايات رولان بارت البنيسوية ولدت فيها عقب تعرفه 
بها على جريماس وتطبيقه بعض تصورانه اللغوبة في 
الأدب. وكان بالجامعة أبضاً جون جرينيبه أستاذ الكائب 
الأشهر ألبير كامو. فى هذه الجامعة الوليدة الئى سعث 
إلى إعادة مجد الإسكندرية القديم» والتى كانت نعج 
بالجديد؛ درس عبد الفتاح الجمل اللغة والأدب» وأرهف 
حه بأهمية التجارب الجديدة. ومن وعيها بضرورة 
الانمتاح على العالم استمد رغبته فى السفر ألناء سئواتث 
الدراسة إلى أوروبا. لكن العامين الأولين من دراسته كانا 
عامى حرب, فلم يدمكن من تحقيق تلك الرغبة» وما أن 
وضعت الحرب أوزارها حئى وضع نفسه على ظهر أول 
باخخرة مبحرة من ميناء الإسكندرية وسافر إلى الشمال! 


حبث أمضى عطلة الصيف متسكما فى عدد من مدان 
أوروبا. 

رحبب إلبه السفر المغامرة واكتشاف العالم؛ وظل 
هذا الحب حاديه بعد ذلك لزمن غير قصبر. لذلك؛ كان 
طبيعياً أن يضين بالتدربس الذى عمل به بعد تخرجه؛ 
خحاصة لأنه أخمذه إلى عوالم الصعيد المقفولة؛ وهو ابن 
الشواطئ المتوسطية الفسيدحة. وحاول هناك التنفيس عن 
موهبته المكبوتة من خلال إقامئه معرضاً للتصوير 
الفوتوغرافى فى أسيرط عام 1507 ؛ ولكنه لم يحقل منه 
ما أرادء اللهم إلا إرهاف حسه التشكيلى المتوقد الذى 
سيلعب دوراً كبيرا فى فابل الأيام. وما كانت إقامة 
المعارض لتثلاءم وطبيعئه الخجولة العزوفة عن الشهرة 
والاستعراض. لذلكء أثر أن يواصل الحلم بالتغيير 
وبالسفر فى العالم والتألير الهادئ فيه فترك التدريس عام 
هه ؟! بعد أن عمل به أعواما عدة لم يستطع أن يوفل 
فيها بين عمله ورغبته فى التجريب واستشراف البقاع 
المجهولة من الفن والحياة. وعاود السفر فى العالم حيدما 
صعد من جديد على ظهر باخيرة عبرث به المتوسط الدى 
ولد عند شواطئه ودرس فى عاصمة حضارله الهياينية. 
رأمضى فى أوروبا عاما تنقل فيه بين اليونان وفرنسأ وعدد 
سس بلدان أوروبا؛ متسكعاً» متصعلكاً؛ يوسع أفى يجاربه 
وحدود ثقائته وبرهف حساسيته بالفن والعالم. صحيح أن 
الحظ لم يسعده بأن يسعث إلى أورويا لسدوات» كسما 
أسعد زملاء له من دقعته نفسهاء مثل محمد مصطفي 
بدوى وعبد الحميد صبرة ومصطفى صفران ومحمود 
مرسى ومححمد عبد المتعال قذال وسامى على رغيرهم؛ 
لذلك سافر هر بطريفته! فقد كان حاديه رفاعة 
الملهطارى وطه حسين ومحمد حسين هيكل رترفيق 
الحكيم ومحمد مندور ورهط طويل من الذين سافررا 
للاستزادة من المعرفة؛ وأسسوا السفر من أجل المعرفة 
بوصفه مهمة فى تاريخنا الأدبى. وما عاد من تلك 
الرحلة عام 140 , كان من الطبيعى أن ينضم إلى أسرة 


للفن 


هذه المطبوعة النجريبية الوليدة (المساء؛ التى خرجث 
كالعنقاء من رماد حريق العدوان الدلائى على مصر؛ 
عدقاء طالعة بقوة الحلم» وسلعلة التحدى؛ وسلطان الرغبة 
فى اجتراح الممجزات؛ لانبالى دقر إمكاناتهاء لأنها 
مزهرة بوفرة عطائها ينها بعدالة حلمها فى غد 
جديد؛ ووطن حر؛ وشعب سعيد, 


(المساء) وجيل الستيئيات 


وبعد سدوات قليلة؛ وطد فيها عبد الفتاح الجمل 
مكانشه فى «المساءة» بدأ عام 145١‏ الإشراف على 
صفحته الأخيرة التى كانت مخصصة للآداب والفنون» 
والتى نولى الإشراف عليها قبله على الراعى لم فاروف 
منيب. وبعد عام واحند (1177) أصدر الملحق الأدبى 
والفنى لجريدة «المساء؛ الذى كان بصدر فى أربع 
صفحات كل أربعاء؛ واسثمر فى الصدرر أعراماً عدة؛ 
وكان له فى تلك الفشرة دور ثقافى أهم سس الدرر الذى 
كان يقوم به ملحق جريدة «الأهرام؛ الأسبوعى الذى 
كان ضعفه فى عدد الصفحات وأضعاف أضعافه من 
حيث الإمكانات المادية والسياسية التى كانث مكرسة له 
فد كانت تلك الفثرة هى ذروة ازدهار مؤسسة ١الأهرام؛‏ 
ومحمد حسلين هيكل, رمع ذلك» نستطيع الآنء وبعد 
انصرام ثلث قرن على نلك الفئرة التى لبدو الآن غابرة 
وبعيدة؛ أن نوكد أن فاعلية هذا الملحن الأدبى رالفنى 
لجريدة ١المساءا‏ من الناحيئين الأدبية والنقافية كانت 
أضعاف فاعلية ملحق «الأهرام) الشهير. لأن ملحن 
«الأهرام) بالرغم من أله كان يصدر فى ضعل عدد 
صفحات ملحق «المساوا؛ لم يكن كله مخصصاً للأدب 
والفن؛ ولم نكن المساحة اللخصصة للأدب والفن فيه تزيد 
على نصف مساحة ملحق «المساء؛ بأى حال من 
الأحوال. لكن الفرق المهم بين الملحقين لم يكن فارقاً 
كميا بالرغم من أهمية الفرى الكمى من حيث الدلالة 
والقيمة؛ ولكنه كان فرقاً نوعيا؛ لأنه بيدما كان يهتم 
الجزه الأدبى والفنى فى ملحق «الأهرام؛ بالثفافة المكرسة 
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والنجم الواحد؛ كرس ملحن «المساء؛ الأدبى والفنى جل 
صفحانه للثقافة الطليعية ولتعدد الأصوات والاجتهادات. 
وبيدما كانت القيم النى كان برسييها ملحق ١الأهرام؛‏ 
من النوع الذى يمكن دعوئه بقهم لقافة المؤسسة؛ بمعلى 
توحد الرؤية الإيديولوجية للملحق برؤية المإسسة السياسية 
المسيطرة» كانت القيم التى يرسيها عبد الفتاح الجمل 
فى ملحق «المساءا الأدبى والفنى هى قيم ثقافة الشعب, 
وثقاقة المعارضة:؛ وثقافة الحرية. وبينما كانت الحساسية 
الأدبية التى يكرسها ملحق ١‏ الأهرام؛ بإشراف لويس 
عرض ونوجيهه هى الحساسية السائدة والتقليدية» كانت 
الحساسية التى يدعمها عبد الفئاح الجمل ويسلورها 
بشكل فعال هى الحساسية الجديدة بنزعئها الحدائية 
وبتأسيسها الأنا الحديثة التى مختفى بالسؤال؛ وتتأى عن 
المكرس؛ ونشكلك فى البديهيات القديمة؛ ونستشرف 
المستقبل . 

فقد استقطب الملحق حوله من البداية كل المواهب 
الجديد: الطالعة من بوئقة التحولات الاجشماعية الجديدة 
التى كانت مصر تشهد ذروة مدها الكبير أنذاك؛ لأنه ما 
أن جباءت السديئيات ححثى كانث لمرة الإصلاحاث 
التعليمية الكبرى الثى أمجزها له حسين العظيم قد بدأت 
تؤنى لمارها. فعددما جاءث أخبر وزارات (الوفد؛ إلى 
الحكم عام ٠150؛‏ كان قانون التعليم الإلزامى الذى 
أصدرته حكومة الوفد فى بداياث الأربعينيات قد راكم 
عدداً كبيراً من المتعلمين من أبناء الفقراء الذين وجدوا 
أن سبل التعليم الشانوى أمامهم مسدودة. فأصدر طه 
حسين؛ وزير الممارف فى أخمر حكومة للوفدء قانون 
مجانية التعليم الثائرى؛ وفتح الباب أمام أبناء الفقراء 
للاستزادة من التعليم الذى كان يعتبره حمًا لكل مواطن 
كالماء والهواء. وبعد سئوات قليلة فتح جمال عبد الناصر 
أبواب الجامعة بالمجان "كذلك للذين أناح لهم له حسين 
فرصة التعليم الغانوى. لذلك» ما أن جاءث الستينيات 
حثى وججدث جيل كاملا من أبناء الطبقات الوسطى 
والفقيرة قد حصل على قدر كاف من التعليم يؤهله 


للتعبير عن عالم هذه الطبقات وللكثابة عنه؛ لا من 
منظور المراقب الخخارجى: وإنما من منظور المعايش الذى 
خبر هذا العالم؛ وعرف إيقاعاته التحتية؛ ومارس ملقوس 
الحياة المتميزة فيه. وكان من الطبيعى أن تكون كثابة 
هذا الجيل الجديد مغايرة وإشكالية؛ بل متصادمة أحمانا 
مع السائد المألوف. وكان من الطبيعى أن يركز هذا 
الجيل فى البداية على قطيعئه مع السائد التى تبلورث فى 
صرخخة محمد حافظ رجب الشهيرة انحن جيل بلا 
أسائذة؛ ؛ بدلا من إبراز العناصر المشتركة بينه وبين 
أسلافه من الكتاب والفنانين؛ بالرغم من كثرتها. 


وكان من حسن حظ هذا الجيل ‏ الذى عرف 
فيما بعد باسم جيل الستينيات؛ والذى بدأ كفير من 
كنابه بالدشر فى بييروث قبل أن تفتح لهم المنابر فى 
الذاهرة ‏ أن بداية تعبيره عن نفسه شهدت تولى الراحل 
الكبير يحيى حقى رئاسة مرير مجلة «انجلة؛ وإشراف عبد 
الفتاح الجمل على الصفحة الأدبية فى «المساء؛ ثم على 
ملحقه الأدبى والفنى بعدها. وإذا كنث قد دلت عن 
دور يحبى حفى الكبير بالنسبة إلى هذا الجيل فى مجال 
أخخر» فإن دور عبد الفئاح الجمل لايفل عنه أهمية بأى 
حال من الأحوال. وليس غربياً أو من فبيل المصادفات أن 
هداك الكشير من العناصر المششركة بين الرجلين» وأن 
بحبى حقى نفسه كان يكتب بابا أسبوعيا بعنوان #على 
باب الله؛ فى صفحة «المساءة الأخيرة التى يشرف عليها 
عبد الفتاح الجمل؛ واسكمر فى كثابة هذا الباب طوال 
إشراف عبد الفتاح الجمل على الصفحة؛ كما كتب 
بشكل مننظم فى ملحق «المساء الأدبى والفنى) حتى 
نوقف : بل رفض أن يكتب فى ملحق «الأهرام؛ عددما 
كان لملحق ؛الأهرام؛ شأن ومكان؛ وعندما كانت الكعابة 
فيه نوعا من التكريس. فقد كان الرجلان يؤمنان بأهمية 
استقلال الكائب والكتتابة عن المؤسسة؛ وبرفضان كل 
أشكال التكريس الرسمية؛ لأن فهمهما للكثابة بتناقض 
والمفهوم نفسه. وكانا بدركان فيمة العمل العام الذى لا 


4 


يكرس للتمجيد الشخصى؛ وإنما للقيام بدور القاضى فى 
حيدئه ونزاهته. ولذلك؛ رفض بحبى حفى أن يذكر اسمه 
فى «الجلة؛ نى أى مقال لأن فى ذلك انتقاصا من شأن 
الكائب واشحرر معاً. كما آثر عبد الفتاح الجمل ألا يدشر 
لنفسه فى الملحق. فد كانت لعبد الفعاح الجمل 
الحساسية الأدبية نفسها التى نسعى دائما لاستشراف 
الجديد؛ والكشف عنه وإناحة الفرصة له. وقد أتاحت لى 
الظروف أن أعرف عبدالفتاح الجسمل من بداية 
الستيئيات؛ ونشرث فى صفحده عام 1451 أول مقال 
لى بنشر فى مصرء لم واصلت الكتابة معه لسنوات عدة 
فى الصفحة الأخيرة ثم فى الملحق الأدبى والفنى منل 
بدايئه وحتى إغلاقه. ومن خلال معرفئى به عن قرب؛ 
الى اسئمرث لسئوات عدة؛ عاصرت فيها درره المهم 
الذى أعطلى الفرصة لجل أبناء جسيلى من الكتساب 
والمبدعين» أستطيع أن أحدث هنا عن بعض الفيم 
الأساسية التى أرساها هذا الراحل الكبير. 
القيم الثقافية 

كانت القيمة الأولى الثى أرساها عبد الفشاح 
الجمل هى أن العمل الأدبى الجديد من قصة أو قصيدة 
أو مقالة نقدية ؛ هو القبمة الأولى التى يجب الاحتفاء 
بها بتجرد مطلق. فالعمل عنده يسدمد قيمته من أدبيئه 
لا من مكانة صاحبه أو شهرنه أر ناريخه. وكم رفض من 
أعمال لكتاب مشهورين وفضل عليها أعمال كتاب لم 
ينشر لأى منهم حرف من قبل. وكان يتعامل مع كل 
الأعمال الثى نقدم له بالاهدمام والاحثرام نفسيهما؛ 
بقرأها بعناية وبفرزها بحياد قاض يدرك فداحة مسؤوليئه 
وأهمية فراره ونزاهته. وما أن يقر أنها نستحق النشر حتى 
يحتفى بها بالدرجة نفسهاء من ححيث مال الإخراج 
و«التوضبب؛ ‏ وكان؛ رحمه الله؛ فنانا فى الإخراج 
الصحفى - فينشرها بشكل لائق وإعراج يضفى عليها 
الألق والرونق والجمال. فما دام العمل قد استحق الدشر 
عنده فلابد من نشره فى أليق صورة ممكنة. وكان يكتب 


مضق 


صبرى حدافظط 


اسم أصغر كانب بالحجم نفسه والحرف الذى يكتب به 
أسم أكبر كائب فى ١المساءه‏ وهو يحيى حقى. وكان 
بحبى حقى أكبر كثاب «المساء؛ قامة وقيمة؛ وقد أثر 
الاستمرار فى الككتابة فى «المساءة ورفض «الأهرام». ومع 
هذاء فقد كان عبدالفتاح الجمل ينشر اسمه فى صفحته 
بالحجم نفسه الذى ينشر به اسم أصغر كاتب لم ينشر 
شيئا من قبل. كانت الأسماء فى هذا الوقث لاتنضد 
بالحروف؛ وإنما بصنع لها كليشيهات جميلة ذات 
أحجام كبيرة بارزة. وكان عبد الفتاح الجمل يهثم بالفن 
التشكيلى ويشميز بحس راق فى هذا المجال. وكما أفسح 
لمجال للكئاب الجدد من أبناء جبل الستيئيات؛ فقد فمل 
الشئ نفسه بالنسبة إلى الرسامين الجدد من أبناء الجيل 

أما الفيمة الثانبة التى أرساهاء فهى قيمة الأمانة 
المطلقة فى التعامل مع الكثاب الجدد؛ لايهفدهد 
مخارفهم وإنما يمئعث فيهم الثقة بموهبتهم؛ والحرص 
المستمر على ندميئها وصفلها. يلفت نظرهم إلى مواطن 
القوة فى عملهم دون أن يجامل ولا بنافق؛ ويعمد إلى 
مناطق الضعف والقصور فيسرزهاء وبوجه الكائب إلى 
العناية بها والتخلص منها. كان قلمه أحيانا كمبضع 
الجراح الذى يزيل الأجزاء المريضة بمهارة ودونما مساس 
بالأججزاء السليسمة؛ بل من أجل. بلورتها وتخليصها من 
الوهن وإبرازها بمظهر الصحة والعافية. وكان تأثبره فى 
ذلك المجال كسيراً» ساهم بلا شك فى بلورة ملامح 
الكتابة الجديدة وإبراز خصائصها المميزة؛ ولأنه كان 
يتعامل مع كل الكتاب بندية تتجنب معاملتهم باستعلاء 
على أنهم أصحاب مواهب غضة أو هشة تستحق الحنو» 
ففد لقفبت قسوته البادية احشرام الكثيرين رتقديرهم, 
صحيح أن البعض قد نفر من قسوته البادية؛ ولم يدمكن 
من استكشاف ما لها من حب حفيقى لا نفاق فيه 
ولا رباه؛ ولكن الإخلاص رالتفانى اللذين بتعامل بهما 
مع الكئاب الجدد كانا يتغلبان عادة على النفور الظاهرء 
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خاصة أنه ما أن يرى شيئا من موهبة؛ حتى ولولم 
تكثمل للعمل كل عناصر النجاح؛ حتى يدقع بالعمل 
للدشر ويضع الكاتب أمام مسؤوليته وأمام الجمهور, لأنه 
كان يدرك دور الدشر والتعريض للضوه فى صقل الموهبة 
ودفع الكائب الجاد للتجويد. 

أما الفبمة الثالئة التى أرساهاء فهى قيمة الإيشار 
قبل الألرة؛ والوعى بأن الدور العام لابد أن يكرس لخدمة 
المصلحة العامة لا لتحقيق المكاسب أو المأرب الشخصية. 
فقد كان هذا المكتشف الكبير للمراهب والطاقات 
الإبداعية الجدية ؛ الذى يكرس كل جهده لوضع 
إمجارانها على خريطة الواقع الشقافى؛ أخحر من يهستم 
بإمجاره الإبداعى الخاص. فلم نعرف طوال سئوات 
الستبئيات إلا كتاباته الصحفية الثتى كانث تكسم بقدر 
كبير من التدميز والرهافة والإبداع. وما أغلقت هجمة 
السبعينيات الشرسة أمامه منافذ القيام بهذا الدور الأثير 
لديه برحف الجهل والتخلف على صحيفته؛ وننحيئه عن 
مكانه فيهاء طلع علينا بروايئه الأولى الجميلة (الخوف) 
عام 1417 ونبعها ب (أمون وطواحين الصمت) عام 
4 ثم (وفائع عام الفيل كما بروبها الشبخ نصر 
الدين جحا) عام 191/4 ؛ وترجم (خرافات إيسوب) عام 
4ه ثم أصدر (حكايات شعبية من مصر) عام 
6 , وفى عام 1947 أصدر روايئه الكبيرة (محب) 
التى خلد فيها قربته بطريقة لم يسبقه إليها كانب مصرى 
من قبل » باستشاء عبدالحكيم قاسم » بالرغم من كثرة ما 
كتب عن القرية المصرية مئل مطلع هذا القرن وحتى 
الآن. وقد خلف لنا كل هذا الميراث الجميل الذي علينا 
أن نعكف عليه فى فسحة من الوفث. ورحل فى ١8‏ 
فبراير 1454 طاويا برحيله صفحة من أهم الصفحات 
المضيلة فى تاريخ الثقافة العربية المعاصرة. 

أما الفيمة الرابعة التى أرساها عبد الفتاح الجمل 
من خلال عمله العام؛ فهى قيمة استقلال الثقافة وعدم 
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إختضاعها للمؤسسة. فدون هذا الاستقلال لا يمكن 
الحديث عن استقلال الكائب أو الحفاظ على كرامته؛ 
ناهيك عن الاعتزاز بها. صحيح أنه كان يعمل فى 
مؤسسة من مؤسسات الدولة هى دار التحرير للطباعة 
والسشرء ولكنه استطاع أن يجعل صفحة المساء؛ لم 
ملحقه الفنى والأدبى من بعدهاء ساحة مفتوحة للثقافة 
المسثقلة عن المؤسسة» ولإبراز الدور التفدى للكثابة في 
مرحلة قل فيها النقد العلنى أو انعدم؛ وانتشر فيها الخرف 
مع الهواء فى كل موقع. واحتاج الأمر إلى شجاعة فارس 
من هذا النوع النادر الذى يحارب (طواحين الصمت' 
دون الوفوع فربسة لحرب ١طواحين‏ الهراء». ففد كان 
يدرك أهمية العمل الدؤوب فى صمت ومثابرة؛ فلا يفل 
الصمت إلا الصمت؛ وبقدر فى الثقافة تقاديتها ودورها 
التشويرى فى الواقع . وكانت الفيمة الخامسة الثى أرساها 
هى الرعى بأن استقلال الثقافة ونقديئها لابتحققان إلا 
من خلال تأكيد تجريييتها وطليعيتها. ومن هناء كان 
البحث عن الكئاب الجدد هما أساسياً من هموم هذا 
البباء المصرى الكبير الذى شيد صرحه المدميز فى زمن 
كان فيه كتاب المسلات ينقشون على أعمدتها نصأً 
مغابرا للنص الذى بلورئه صفحته. وكانت القيمة 
السادسة التى بلورها هى الترفع عن التدنى والمشاركة فى 
طفرس الهدم اليومية الئى كانت تمارس ضد كل جديد 
ومغابر . فقد كان إنسانا بالغ الاعتزاز بكرامئه وبكرامة 
الذين يحبهم؛ فى عصر كانت الكراماث تمثهن فيه 
بسهولة وبسر. كما عمل ما وسعه الجهد لحماية الكتاب 
من مسهارى الالخراط فى هذه الطقوس التدميرية التى 
تعفشى فى زمن الخوف والصمت والعدام الأمان. هذه 
٠‏ الفيم الكثيرة المتكاملة تقدم لنا بعض ملامح الدور الكبير 
الذى نمض به هذا الراحل الكببر ألناء عمله العام؛ 
والذى أجمع على الإشادة به كل الذين تحدئوا عن 
رحيله أو نذاكروا بعض فضله عليهم. 


الإجار والقيم الإبداعية 


أما الإنجار» فإن أمر الحديث عنه واستيعاب كل 
أبعاده أكبر من طاقة هذه الدراسة الوداعية. لأن يفينى أنه 
كلما ازداد وعى الحركة الأدية ببفسها ريثيمها 
الأصبلة؛ عكفت فى فابل الأيام على هذا الإمجاز 
وكشفت عن إسهامائه المتعددة. فبالرهم من قلة عدد 
الأعمال الإبداعية النى كتبها فى العقدين الأخيرين من 
حيانه, فإن أهمية هذه الأعمال القليلة التى تطرح قيمة 
الكيف المشميز فى مواجهة الكم المكرور هى التى ستدقع 
النقد نى قابل الأيام إلى الاهسمام بها والكشف عما 
تنطوى عليه من ثراء مذخور. فقد استطاع أن يعلور فى 
كل عمل من هذه الأعمال مجموعة من القيم التعبيرية 
والإبداعية لا نقل أهمية عن القيم الثقافية التى صاغها 
فى عمله. أولى هذه القيم الإصرار على التفرد وعدم 
الاننخراط فى السائد والمألرف. وهذا الإصرار عنده هو 
رديف الإبداع ذائه, لأن الإبداع لديه عمل يسرى فى 
كل جزلية من جبزئياث النص ربنئاب كل مفردة من 
مفرداته. فقد استطاع أن يجمل كل نص من لصوصه 
عملا مثميزاً تستطيع أن نفرزه من بين عشرات الأعمال 
حتى لو لم يكتب عليه اسمه. ولا أعنى بهذا تفرد لفئه؛ 
فلدينا كثرة من الكئاب الذين استطاعوا أن يخلفوا لغتهم 
الخاصة المتفردة» وإن كان تفرد اللغة عنصراً من عناصر 
هذه القيمة؛ ولكننى أعنى بهذا تفرد رؤيته فى ال 
الأول وهذا من الأمور النادرة بين كثابنا. فلعبد الفتاح 
الجمل؛ 
انظرة خخاصة ورؤية متفردة للجسم الإنسائى ' 
وللحياة السشرية داخخل الطبيعة بمظاهرها 
المتعددة. ترحد بين الإنسان وبيئقه؛ وتججعل 
من جسده ومشاعره وعراطفه؛ بل وألكاره؛ 
ظواهر طبيعية مطابقة لما فى هذه البيكة من 
مظاهر طبيعية من ناحية حيويكها وشكلها 
رناعليئها. وما ينطبق على الجسد البشرى 
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ينطب فى هذه النظرة على المصدوعفات 
الإنسائية, من مبان وأدوات وغير ذلك من 
عدة الحياة والعممل البومى , كلها تترحد؛ 
وكلها غغمل دلالات مشت ركة ؛ وسوف ينعلم 
الفارئ الكثير من هله النظرة؛ وسو يدرك 
أن وراء هذا التوحيد محبة فريدة؛ ومعرفة 
عميقة بالنفس البشرية؛ وبالطبيعة فى جميع 
صورهاء!! , 
أما القيمة الثانية؛ فهى السعى إلى بلورة ما يمكن 
نسميئه بالكتابة المصربة الخالصة التى تستقطر عصارة 
النقافة المصربة التحثية وتبلور إيقاعاتها الدفيئة وطقوسها 
الريفية الخالصة التى حولت على يديه إلى جواهر لميئة 
يمتزج فبها عبن العامية بدكهة الفصحى؛ وبتواصل فيها 
التدفق بالتلقائية العذبة الحميمة, هذه المعرفة الحميمة 
بالتجربة وبكل دقائق ما ينحدث عنه ويتعامل معه فيهاء 
هى التى ججمل للكتابة الأدبية عنده مذاقها الخاص: 


اففى فن عبد الفتاح الجمل تعتبر الحواس 
الخمس الطريق الأصلى للمعرفة, ولهذه 
الحواس من المكانة ما يفوق فى قدرئه مكانة 
المقل والنظر امجرد. وبمارس الكائب حواسه 
الخمس فى فله) مجتمعة دائماً مشآزرة؛ 
تتبادل القوى والدلالة. فهو بلمس اللون» 
وبسمع الرائحة ؛ ويستطعم المنظر وبذوقه؛ وبزث 
الحركة بجسيع الحواس» ويحيل الفكر 
والماطفة والشعور الدفين إلى ميحسوسات 
جريبية؛ يجعلها فى نفس مباشرة الإحساس, 
رهذا طريق وأسلوب ساحر لاينفد ماله أو 
ثراؤه)”' , 


وكانت مغامرته الشيقة فى لغة التعبير الأدبية هى 
الفبمة الإبداعية الثالثئة التى أرساها وهو بحاول أن يخلق 
هذه اللغة المصرية المدميزة الى تنفض الغبار عن أسرار 
العربية المككنوزة وراء الاستتخدامات العامية التى بترقرق 


فض 


فيها الشعرء شعر اليرنى امترع بالتوهج والإحساس. هو 
فى هذه الناحية صاحب مغامرة لا تعادلها إلا مغامرة 
يحبى حقى رعبد الحكيم قاسم فى هذا المجال؛ مغامرة 
تفدح المفردات العامية بالمفردات الفصيحة, ويل التعبير 
إلى أداة للتصوير لها وضوح الألوان والخطوط ولمساث 
الفرشاة؛ لغة تستحيل فيها المفردات إلى صور حية تلبض 
وتتحرك ؛ لغة نسلك المفردات العامية الفح فى سباقات 
رتراكيب بالغة الفصاحة؛ فتنتظم الجملة كالدر المنظوم؛ 
فقد: 


٠خص‏ الله عبدالفشاح بعبقرية لغوية معل 

كلماته تعقلب فى طاساث ججمله وتعسيسراته 

كما يتقلب السمك الحى إذا خرج من الماء 

أو وضع فوق النار. كانت رؤيشه ولعابيسره 

اللغوية حية حياة فريدة وساخنة؛ حارقة كأنها 

خارجة من النار» رمع ذلك كان يقدمها لباء 

ويشجعنا على تناولها دون أن مرق أبدينا أو 

أفواهياء ولكنها تعطينا نسمة كبيرة من 

الإحسا والمعرفة والرؤية للرجود 
والكينونة)»7' , 

أما الفيمة الرابعة؛ نهى التجريب المسكمر الذى 

جاب فيه أصفاعا جديدة لا توازيها إلا مغامرة بشر فارس 

وعادل كامل وبدر الديب من قبله. وهو لذلك من أكثر 

كثئاب جيله نأثيراً على الأجبال اللاحقة من الكئاب: 

وأشدهم اهتماما بتواصل الأجبال الإبداعية» فليس لمة 

كائب مصرى اليوم له قيمة أدبية أو فكربة لم يؤثر علبه 

كان من أكثر كتاب جيله ممارسة لدور الكانب فى نوجيه 

الشبان الذين يطرقون أبواب الفن على استتحياء ماداموا 

يشمتعول بالثقافة والموهبة. وقد حاول أن يرسى من خلال 

كم إنتاجه وكيفه معأ» ومن خلال الأدوار التى لعبهاء أر 

التى تعفضى عن لعبهاء مجمرعة من القيم الأدية 

والفكرية والجمالية الرائدة التى جلبت عليه أحيانا الكثير 
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7 لمتاعب والمنفصات؛ وإن لم تذهب معاناته فى سبيلها 
بدداً. وكانث القيم التى سعى إلى إرسائها فى أعماله 
الإبداعية القليلة تستهدف رفد الثقافة المكتوبة بكل ما 
فى الثقافة الشفهية من غنى وكثافة. وكانت السخرية 
الشفيفة الحادة معا هى واحدة من القيم الإبداعية المهمة 
فى إتجازه؛ ذيها ابشعاث للجاحظ العظيم فى ولعه 
بالفكاهة رحرصه على ألا يكون نصيبها من العمق أقل 
من نصيب أكثر النصوص جدية وجهامة. لذلك؛ فإن 
فكاهته مترعة بالحكمة والبصيرة الثاقبة؛ لأنها ننهض 
على الوعى بأن المفارقة هى مفتاح البناء الفنى؛ وعلى 
إعلاء قيمة الشقافة الشفهية رمرجها بالثقافة المكتوبة 
بحساسبة وشاعربة فائقتين؛ وعلى الاستيعاب الحساس 
للعراث الشعبى والمكتوب ٠‏ 


ولأترك بدر الديب ليسبلور لنا بعض ملامح هذه 

القيمة الأساسية فى إتمازه؛ لأنى لن أستطيع أن أفعل 
ذلك مغفله: 

كان عبد الفاح كانباً ساخيراً؛ وما أصعب 

تحديد حدود سخريئه ومعناها. لقد كانت 

سخريته دائماً تحمل رؤية بصرية حسية بكل 

جوانب الواقع المادية والخلقية والروحية دون 

تعال أو ادعاء للمعرفة! ولكنها سخربة تتسلل 

بما لديها من قدرة تشكيلية ونصريرية على 

إيقاء المصورة فى العين؛ وإدخخالها بصورة 

غريبة إلى الأنف والأذن وحتى الجلد. لفد 

كنت أترأ عبد الفعاح الجمل بكل حواسى؛ 

ركانت قدرنه دائما على أن يخاطب كل 

الحواس دفعة واحدة وفى أن واحد. ألبس 

علينا أن ندرس هله القدرة وأن تتعرف على 

آلياتها الدفيقة التى كان يستعملها ويمارسها 

وكأنه حرفى عبقرى يدق على النحاس أر 

الخشب أو يصبع النسيج أو الزجاج - 

والصور عليه بعين مبصرة وحواس كلها 


واقفة كأذن الكلب الحارس للرؤية؛ والفنان 
الحريص على أن بنقل للقارئا الرؤية كاملة 
وتفصيلية فى أضيق حدود التعبير وأكثرها 
اخثرالا. وكانت سخرية عبد الفئاح عب 
الوجود؛ ونتحب الحياة وخمب الكائن الموجود 
حياً أو جامداً؛ نبانا أو حيرانا أر أداة من 
أدواث المنزل والفرية من حوله!!' , 
ود كان عبد الفتاح الجمل يستخدم لغة القص 
وكل نقنياته وهو يكتب المقال أو أدب الرحلات؛ ثم 
يفحم عددا من تقنيات المقال على القص فبزداد الاثنان 
نألقا. وكان بدرك فى كل ما كتب جوهرية العلاقة 
المهمة بين الناسوث والكلموت فى عاله؛ ويستخدم 
بمهارة فائقة البنية الأليجورية أو بنية الأمثولة الرمزية فى 
كتابائه الإبداعية. فعبد الفتاح الجمل من الكتاب الذين 
يكرسون حبائنهم لإرساء القسيم الأدبية والفكرية 
والأخلاقية معاء وما أن تترسخ قيمة من القيم التى 
برسيها حتى يشركها؛ وبصرف كل همه لإرساء قيمة 
جديدة تكدمل بها منظومة القيم التى كرس لها حياته 
الأدبية ونشاطه الثقافى الكبير. ومن أهم هذه القيم احترام 
الكتابة وعدم ابعذالها بالتردى أو التكرار؛ والحرص على 
ألا بمبع الكاتب كشرفه وإنججازاته» اهيك عن السطو 
على كشوف الأخخرين أو استعارة أقنععهم؛ والإيمان بأن 
أمانة الكائب وإخلاصه لفنه وللغته ولثقافته همأ مهمته 
الأولى. ولنتعأمل هذه الكتابات واحدة بعد الأخمر: ى بشئ 
من التفصيل. 
احرف والكلاب والبشر 
(الخرنف)" هى أول أعمال عبدالفتاح الجمل 
الإبداعية التى صدرث طبعتها الأولى فى يونيو ؟/191 ؛ 
كأن عبدالفتاح الجمل لم ينصرف إلى مجمربة الإبداع 
والكثابة الروائية؛ وإلى لقي موهبته الفردية' إلا بعدما 
حرم من الدور الجمعى الذى كرس له جل حياته 


م 


النقافية حتى ذلك الوقت» وهو إناحة الفرصة للآخرين 
للتعبير عن مواهبهم؛ واكتشاف هذه المواهب وتعريضها 
لضوه الواقع الثقائى عله يقيم معها علاقة جدل وحوار. 
كأن عبدالفتاح الجمل قد خلق أساسا لبقوم بدور قائد 
الأوركسشرا الذى يصو ركاه وأحلام لا من خلال 
إبداعه الفردى؛ وإنما من خلال التوليف بين معزوفات 
الأخرين» وتنظيم هذه الممزوفات فى جوقة من الأنغام 
المتغايرة والمسفردة والمتكاملة معاء ليخلق من خلال 
سبمفونيتها الجمعية تلك الحساسية الأدبية الجديدة التى 
أكسبت الكتابة الإبداعية والنقدية مذاقها الفربد. صحيح 
أنه كان يكئب بهن الحين والأخرء إبان فشرة السثيئبات 
الزاهرة؛ نلك القطع الصغيرة فى «يوميات الشعب؛ قبل 
أن يشرف على صفحة «المساءة الأخخيرة لم فى الملحق 
بين الحين والآخخره وهى قطع صغيرة كانت تتألق فيها 
اللغة وتكشف ملاحظئها عن حدة البصيرة؛ وبراعة 
الانشقاء والثوليف بين المجاررات» بل المتدائرات فى 
أحيان كشيرة (وهى نصوص على درجة كبيرة من 
الأهمية أرجر أن يعكف عليها أحد مربديه فبجمعها 
ويصنفها وبصدرها لنا فى كتاب) ؛ لكن اهتمامه بالهم 
الجمعى وبموهبة الجيل الجديد؛ لم يئح له الفرصة 
للمكوف على عمل كبير إلا عندما أجبرنه تخولات بداية 
عفد السبعينيات العصيب؛ وهو من أكثر العقود إظلاما 
فى تاريخ الثقافة المصرية المماصرة؛ على الاعتكاف فى 
بيئه؛ وححرمئه من الدور الذى أداه فأحسن أداوة. وقد آثر 
عبدالفتاحع الجمل فيما يدر أن بواصل بالإبداع الدور 
الذى حرم مله عندما نحى عن العمل الدقافى الذى 
كرس له أبهى سنوات عمره؛ وأن يتعزى بهذا الإبداع 
عن الدور الذى حرم مله لأن الكتابة الإبداعية عنده؛ 
فى تخمولاتها ونشكلاتها اغمتلفة عبر الأعمال القليلة 
الكبيرة التى خلفها لنا؛ تتسم هى الأخرى بخاصية 
الشوليف نفسسها بين الممزوفات المسغايرة والمتفسردة 
والمتكاملة, كأنها تكملة للدور نفسه ولكن بشكل مغاير 
وأدوات جديدة. 


فض 


ونكشف لدا روايتسه الأولى (الخوف) عن هذه 
المواصلة؛ لأنها تنطوى فى بعد من أبعادها على استمرار 
لدوره فى تأسيس كتابة جديدة وترسييخ رؤى إبداعية وفنية 
مغايرة للسائد والمألوف؛ لأن الكتابة فى هذه الرواية هى 
من نوع التنقيب فى طوايا الذاكرة الجمعية؛ ولم شمل 
الثقافة التحئية للفرية المصرية؛ وإعادة إنتاجها فى خليط 
يكشف عن روحها الأصيلة وجرهرها المصفى. ولهذا 
كانث السخرية هى عمودها الفقر: ؛ لأن السخرية هى 


أناة القربة المصرية فى التعبير عن رؤيئها للوجود وعن 


تصورها الحميمى للعالم. وهى سخربة مترعة بالحكمة؛ 
وحافلة بالتجارب الموجعة التى بصبح فيها التجريح نوعا 
من فصد الدم الضرورى لتحقيق الشفاء من الأوجاع. 
ونستحيل فيها السخرية من الذاث إلى أداة لإرهاف 
الوعى بهوبة هذه الذات وحقيفتهاء وإلى رضعهائى 
خربطة الوجود التى تتدساوى فيها الكائئات أمام مين 
الفئاك. لذلك؛ كانت تلك البدابة الشعرية اللماحة 
للرواية ؛ 


«الدماء لا تتوارد إلى وججه الشمس» رتتأهب 
للرحيل وراء رؤوس النخيل» إلا بعد أن يف 
أمام بيثناء المداح والمتسول يقفان فى الصباح, 
أما هو فلحظة الغروب ثماما. هو كلب بعينه؛ 
الوحيد فى قربتنا الذى له اسم؛ ليس اسما 
عصريا كأسماء كلاب المدن؛ ولا حتى اسما 
بلديا» ولكنه أسم بالتبعية كتليفون العمدة؛ 
وحمارة مراد؛ وجئيئة السجان» وبيت الغول, 
وأخحرس القرية الذى ينزح مجاريرها ويحرك 
شواديفها. اسمه كلب الشبخ متولى:!؟ , 
هذه البداية الشعرية الحاذقة تقدم لنا فى جملها 
اثلاث جل مفائيح العمل رثية وبناء؛ لأنها وهى مده 
لنا زمن القص ساعة الأصيل نلف نظرنا إلى أن منهجها 
التعبيرى الألير هو منهج التعبير بالصورة الذى يسعى إلى 


نحت صرر جديدة لا علاقئة لها بالصور المألوفة أو 
المستهلكة؛ وما أكثرهاء فى التعبير عن ساعة الأصيل. 
وإدما نبدأ بالدم لتنبهنا إلى الوثر #الدموى» الكامن وراء 
مظهر أحدائها الساخيرة المادع. وهو توثر له طبيعة 
كونية؛ يؤكدها ربطه بالشمس وبحركة الزمن الأبدية؛ 
ولكبه عابر وموقوت وقصير: فصر الأصيل الذى ما أن 
تخلق ملامحه الشفقية حتى يتأهب للرحيل ورا روس 
التخيل. وهذا التحديد الشعرى الواضح لزمن المشهد 
يقابله نوع من الإبهام فى تعيين هرية بطله اذى لأ يقوم 
بدور الفاعل فى الجملة الأولى؛ وفى الرواية كلها من 
بعدهاء والذى لعتقد للوهلة الأولى أنه شخص ماء لأن 
الجملة تساوى بيه وبين شخصى المداح والمتسول؛ لكننا 
لدرك من الجملة الثانية أنه كلب. لتكتسب المساواة بين 
الكلب والإنسان فى درجة الاهعمام والتعامل دلالتها 
المهمة منل البداية. ولأن كلب الرواية هذا كلب متميز 
عن بقية الكلاب» لأنه الوحيد الذى له أسم » فإن نفصته 
تستحق أن تروى. لكن الجملة الثائية لا تترك عملية 
تسمية الكلب تلك تمر علينا مرور الكرام؛ ولكنها تبلور 
9 خلالها طبيعة تلك العلاقة الاقعرانية الئى تحكم 
منطق نسمية الأشياء فى القربة. وتؤوكد من خلال صيخة 
الإضافة التى تنهض عليها التعسميات منطق المساراة بين 
الإنسان والحيواث فى فضاء العمل النصى؛ بعد أن ساوث 
فى الشركيبة اللغوبة بين ححمارة مراد؛ وأخخرس القرية» 
وكلب الشيخ متولى. واخخثيار صيغة الأضافة التى لربط 
المضاف بالمضاف إليه دوئما رابط نخارجى» يشير كذلك 
إلى طبيعة الروابط غير المرئية التى نشد ججزئيات العمل 
بعضها إلى بعضها الآخر. فهى 'كصيغة الإضافة نفسهاء 
روابط خعالية من أدوات الربط ولكن أواصرها أشد معانة 
من أى من تلك التى تنهض على أكثر أدواث الربط قوة, 
وهى فى ححالة الكلب خاصة رابطة بالمفارقة أكثر من 
كونها رابطة بالاقتعران؛ وإن انطو عليه. والجدل بين 
اقعرائية علاقة الإضافة؛ وانمدام العلاقة الذى تبرزه 


المفارقة » أو تأسيسها بالنفي على القطيعة والعداء؛ من 
لأمور المههمة التى سنتعرق ممختلف دلالاتها كلما أمعنا 
فى رحلة القراءة؛ وتعرضا امشهد وما دار فيه من أحداث. 


فالعلاقاث المثينة بين الإنسان والحيوان؛ وبين الحيوان . 
والحيوان» وبين الإنسان والإنسان؛ هى مدار اهدمام هذا 
العمل الأدبى الجصيل. والكشف عن طبيعة هذه 
العلافات التى تتسم بالقرة والوثاقة دون أن تربطها أدوات 
ربط ظاهرة؛ هو إحدى ايا العمل الدى يلور من 
خلالها بعدا مهما من أبعاد الشخصية الريفية والواقع 
المصرى فى القرية. وقد كان كانبنا العظيم يحبى حفى؛ 
رمه الله؛ يشكو من إهمال كتابنا الحيوان» وتجاهلهم 
سير أغرار العلاقة الخصبة بين الإنسان المصرى 
والحيوانات المصربة الكثيرة التى تتخلغل فى حياته؛ 
ونشارك فى صياغة معالم أرؤيته للعالم. وها هو عبدالفتاح 
الجمل, وهو أقرب كتابنا إلى روح يحبى حقى الإبداعية 
إلى شنفه بخلق لغة فُريدة الوقع والجرس والمفردات 
والشراكيب؛ يكرس روابة برمتها للخوص فى أغوار العلاقة 
بين الفلاح المصرى والكلبء أو بين الفلاح والحصان 
الخرمان" , وإحالئها إلى خجمسيد حالة من الوجود» 
واستعارة للوضع الإنسائق كله. ف (الخوف) من ذلك 
النوع من النصوص التى .لا يعدل اهدمامها بمرجعيئها 
إلا عنابتها بنصيتها التى توشك أن تكون نوعا من الكتابة 
ذاث الحس التشكبلى التى نهتم بإبراز لمساث الفرشأة» 
بل تتعمد استخدام الفرشاة ذاث الشعر الكثيف الغلبظ 
الذى يترك ألره بوضوح على فماش اللوحة ويجسد من 
نشروات هذه الاثار تضاريسها. ولكنه برغم هذا الملمس 
الواضح لشعر الفرشاة الغليظة يتسم بنوع نادر من الرشاقة 
التى نتخلل بها مرسيقيته العذبة؛ وتتفجر بها دلالائه 
المتراكبة. فالمسافة بين:التصوير الحاذق للمشهد أو 
الحركة ؛ والتصور الشامل؛ للإنسان والعالم الذى تنبض .به 
الصورة شاسعة فى كثير من الأعمال؛ ولكنها قصيرة؛ بل 
معدومة فى رواية عبدالفتاح الجمل هذه. 


ينان 


وكى ليا الرواية قصة كأغلب قصصس الفلاحين؛ 
لا تستحق القص» ولا يدور فيها ما يدعو إلى الاهتمام؛ 
فهى قصة المواجهة بين الشيخ مثولى رهذا الكلب الأزعر 
الذى أطلفت عليه الفربة بمنطقها الساخر كلب الشيخ 
مشولى!؛ وهى قعسة نسشمد مشروعيشها من منطق 
مفارقئها المألوف؛ فليس فى عالم القرية أى مبرر لهذه 
المواجهة التى فرضت عليها بشكل عرضى ثم سرعان ما 
استوعبتها كلية فى إطار صراعائها. فالقروى لا يضاف 
الكلاب؛ وإنما يستوعبها فى عاله برغم إيمانه بنجاستها. 
ولهذا الكلب بالذات» كما يفول لنا الراوى نصيب فى 
خبزهم البومى ١الرغيف‏ اليومى من حفه؛ تعمل حسابه 
فى دولاب العيش » كل العيش ١الهابط»‏ من خبرنا من 
نصيبه؛ من باب الصدقة الجارية:80) : لكن المواجهة 
حدثث؛ وكان ما كان. ومن هياء فإن حدولها هر مبرر 
حكاينها. وحكايئها هى الثى مميلها إلى قصة المراجهة 
ببن الكلاب والسشرء كل الكلاب؛ وكل الببشر. وهى 
مواجهة مكتوبة بمهارة حاذقة تتجنب البعد الواحد؛ ولا 
نقع فى مهارى الأليجورى أو الأمشولة الرسزية ذات 
التفسير المحدود؛ ولا تفصر نعاطفها على فربق من فريقى 
المواجهة دون الآخبر: لأن جمل الاسسهلال الأولى 
أكدت المساواة بين الكلاب والبشرء فمن الكلاب ما هو 
أصدق من البشر وأنبل؛ ومن البشر كشير ممن لا برقون 
إلى منزلة الكلاب. لأن الروابة لا تكعفى بالكتسابة عن 
الكلاب والسشرء وإنما تمئد لتتناول البشر الكلاب الذين 
بنشرون الخوف بين البشر وبعملون على استمراره. لكن 
كم يبدو هذا التعليل سهلا ومبتذلا إذا ما قيس بشاعرية 
معسزوفة الخوف المسارية في كل تفاصيل العسمل 
والمتجسدة فى بنيته الفنية المتميزة. 

إذن يتشقل السمل بعد تخنديد فصول المواجهة إلى 
رسم خخريطة القرية الجغرافية والاجتماعية بادثاً بمشهد لا 
بقل فى سخرته ودلالته عن مشهد المراجهة بين الكلب 
'والشبخ متولى ؛ حيث يفئحم حصان بعربئه المحهملة غاب 


فض 


أحد الجالسين مع جورته فى قهوة يوسف يشد أنشاس 
الاصطباحة؛ فيزعق المعلم يوسف من عند النصبة مخففا 
وجله: اما تخافش يا مرسى» داك خيبة؛ دا الحصان 
وانفخ له فى مناخيره؛ مش حايكلفك حاجة:؛ حاينوبك 
لواب؛ ويا بخث من نفع واستنفع00؟ . هذا المدخخل 
الذى يوكد بالخصاك؛ هذه المرة» حمبمية العلاقة ببن 
الإنسان والحيوان ونديتها؛ يتح النص على عالم القرية 
ولقافتها التحتية من نداءات الباعة؛ إلى التعامل بمنطق 
المقايضة فى عالم ما قبل اللجوه إلى العملة؛ أو فى عالم 
يشيح بوجهه عن استخدام العملة؛ وبواصل حياته كأنه 
يعيش خارج الزمن؛ بالرغم من بلورله زمنه الخاص الذى 
يستحيل؛ فى فصول الروابة العشرة الثالية فصل البداية 
الاستهلالى؛ إلى نوع من الزن الملحمى المعكوس الذى 
يدير فيه ملحمته التهكمية للصراع بين البشر والكلاب 
وقد انتسما اليوم بينهماء, فأصبح للكلاب مملكة اللبل» 
وللبشر مملكة النهار؛ كما هو الحال فى الكثير من 
امجتمعات التى تسيطر فيها الكلاب ونتحكم. وقد نكائف 
اببشر مع الشيخ متولى؛ وتأزر الكلاب بالطبع مع كلب 
الشيخ متولى؛ وأعلنث الحرب التى أصبح لها قواعدها 
وحدودها. وتخلفت من خلال هذه الملحمة التهكمية 
لعبة تبادل الأدوار الثى يستحيل فيها البشر إلى كلاب 
يعضون بشراسة؛ كما عض الشيخ مثولى الكلب؛ وترك 
فى وجهه أثار العضة وندربها؛ بيدما لكتسب الكلاب , 
وعى الببشر ومكرهم؛ فيعب الكلب الذى وقع فى فخ 
سمام الكلاب ماء الترعة ثم بنفيأه فى عملية غسيل 
معدة عبقرية؛ يفلت بعدها من شر السم والسماه'"6, 
وبعلن مع رفاقه الحرب على البشر؛ فلا فرق بين الاثنين؛ 
ألم يحفل ثرثنا بالكتب الثى نتغنى ب «فضل الكلاب 
على من لبس الثياب]7١1)‏ ' 


وتكشف فصول الرواية كذلك عن بنية هذا امجتمع 
الطبقية؛ وعن علاقات القوة فيه أثناء هذه المواجهة ومن 


خلالهاء فليس أقدر من لحظات الخطر على تعرية بنية 
الثرائبات الاجشماعية وعلافات السلطة فى أى مجتمع. 
فما بالك وقد استحال الخطر إلى حرب ضروس لا 
مناص من خوضها! حرب تقدم لدا الرواية تنويعات عدة 
على لحنها الرئيسى داخعل بيت الشيخ متولى نفسه بين 
الشيخ وزوجه المتمردة الحرون؛ وبين العمدة وشيخ البلد 
ومن يتعرض لعسفهماء وبين شيخ الجامع وسكان القرية 
وقد استغل الأحداث ليزايد عليهم بخطابه الدينى وليقدم 
تفسبره التقلبدى لغضب الله على عباده الجاحدين؛ 
وهل أعطتهم الحياة فسحة من العيش لم جحدرا؟ ولكنه 
لايفتاً يستنزل عليهم اللعنات فيديرونها بدورهم طسده: 
ابقى ده اسمه كلام يا شيخ قرد؟ اللهم انزل مقتك 
وفضبك على هذه القسرية! ينزله يا أخعى على راسك 
وراس اللى خلفوك)'١'"‏ . وندير القربة المعركة بالرغم من 
كل صراعاتها الداخلية؛ خاصة بعدما تستحيل سثرة 
عرض شتاء أول ضحايا المواجهة؛ وجلبابه الممزق؛ إلى 
رإية حرب مرفوعة على قهوة يوسف فى مواجهة النخلة. 
ونث العلم يجتمع لها مجلس حرب فى مقهى يوس 
يعداكر دروس الشاريخ وذبح محمد على المماليك» 
وتحدى أحمد عرابى سلطة الخديوى الضعيف المستبد؛ 
ويقدم البعد التاريخى للخوف الذى سيطر وتعملق وما له 
من راد. وبعاود الجلس الانعقاد مرة أخرى ليضيف إلى 
البعد الشاريخى بعدا آخر لا يقل عنه أهمية هو البعد 
الاجشماعى والطبقى من خلال جلسته الشانبة الثى 
نلستعرض سواقط قبد القربة أو أكثر أهلها فقرا؛ من بائع 
اللمح؛ إلى مبيض التحاس؛ إلى بائع الحصصر» إلى أحمد 
قويز الصرماتى الذى يرئق النعال؛ إلى ياسبن الفران الذى 
شواه الفرن وقدده؛ وطه أبو حسين صعلوك القرية الذى 
يتردد على مجالس وجهاء المديئة ويتطوع لآذان الفجر 
بصوته الشجىء مع أنه لا يصلى. هؤلاء جميعا تضطرهم 
حيانهم إلى عبور الخطوط الفاصلة بين بملكتى النهار 
والليل؛ وبين عالم القسربة وعالم المدينة؛ فلا يعبأرن 


بالخوف رلا بالكلاب؛ لأنهم يدركون أنه ما عاد لديهم 
ما يفقدونه؛ وأن المدينة قد غيرث فلبلا من ريكهم 
للأشياء» وأن الآخرين الذين يستأئرون بخيرات الغربة هم 
الكلاب الحقيقية كما يهتف عله أبو ححسين: (الكلاب»؛ 
الكلاب؛ هما دول الكلاب27 , 


وبعد هذا البعد الاجتماعى الذى يريط الخوف 
بعملبة التراتبٍ الاجتماعى وصراع المصالح» تقدم ليا 
الرواية بعدا أخر للخو أو مصدرا أخخر له فى حياة 
الفربة: وهو الكبت الجدسى الذى لتحررث منه الكلاب 
ولكن البشر يغبطونها على ذلك وبحاولون باستمرار 
تنشيص لحظات غننها. نما أن نصحر القربة على 
كلبين ملضومين من عجزهما 1١!‏ ؛ حتى تدأ طقوس 
النهش والتعذيب ومحاولة الفصل بينهما درن تحفين 
الدشوة؛ والإمساك بهما وإلقائهما فى بدر المصبغة أو فى 
قلب المصرف. هذا الطقس يكشف لنا عن سر أخر من 
أسرار العداء؛ لأنه يعرى لنا الصبية والكبار الذين يراقبون 
المشهد أكثر مما يقدم لنا نوعا من الوصف الحايد لمأ دار؛ 
ويشجاوب مع الإشارة الدالة على الإحباط فى قصة 
العلاقة بين الحمارة و« ملح؛ الذى ينهم بإقامة علاتة 
جنسية معها؛ وما أكثر ما دفع الحرمان الجدسى شباب 
الريف إلى مسافدة الحمير. كما تعقد نوعا من التوازى 
بين نضيحة الكلاب وفضيحة الشيخ متولى الممائلة الثى 
انتهث بارنطامه بالشجرة ونورم جبهته فى زبيبة صلاة 
ساخحرة تثير الضحك. لم تقدم لدا بتفصيل شديد (الفصل 
00 مشهد المواجهة الذى اننظرناه طويلا بين الشيح 
متولى والكلب الأترط الذى يحمل اسمه؛ وقد اكئست 
دلالة جنسية واضحة لأنها تحدث فى ليلة عرس الشيخ 
مشولى ' ولا يملك نرف الشراجع أو حتى المودة للبيث 
لجلب المصا والفانوس. وينقض الشيخ معولى على 
الكلب «كالفور قفزء كالكلب المسعور هو هو هرء غارزا 
أنيابه فى بوز الكلب؛ فى أم رأس البوز الأسود تماما' فى 
بؤرة النجاسة عضضت يا شيخ متولى:157) . بهذه العضة 


لضن 


التى تركت ندبئين واضحتين فى وجه الكلب؛ تنقلب 
الأدوار, وشغلب الشيخ معولى لا على الخرف وحده) 
وإنما على السرم الدينى نفنسه الذى يربط الكلب 
بالنجاسة؛ وكان فى طريقه إلى المسجد؛ وامن يرمها 
والكلب لا يدل قريتنا أبداء, فقط عند الشروب ثماما 
يلف على بابنا يستجدى؛ تلقمه الرغيل الهابط من 
خبزناء فينقدنا الشمن نظرة امثنان وعرفان. وتحديقا منا فى 
بوزه عند آثار أنباب الشيح مشولى. ومن يومها والشيخ 
مشولى الأعور بتحاثى أن بنظر فى مرأة. فإن نصادف 
رحصدث؛ امستدث منه يذه تتحسس الذيل نصف 
الأصرة'" . وكان من الممكن أن تنتهى الرواية هناء 
خاصة أنها أكملت بذلك بنيئها الدائرية وجاوبت بلك 
النهاية بعض أسكلة البداية وأشبعت توقعاتها. لكن النص 
سرعان ما يحيل هذا كله: فى الفصل الأخير من 
السروابة2140, إلى قصة داخل القصة» الى معزوفة تتغنى 
بها القرية ويعزفها شاعر الربابة فيهاء كأن النص يريد أن 
بنداح الفنى بالواقعى فى فضائه ليشخلق من خلال هذا 
الالدياح البعد الرمزى والفلسفئ للعمل كله. 


أمون وسر الصمث المعقود : 


يكشن لنا كئاب عبدالفئاح الجمل التالى (أمون 
رطواحين الصمت)*' عن جانب مغاير من جوااب 
الإمجار الإبداعى لديه. وهو الولع بالتغلغل فى أعماق 
مصر. فد سافر عبدالفتاح الجبمل إلى أوروبا مرا عدةء 
وإلى عدد غير فلبل من بلدان العالم اغفتلفة, ولكنه 
حيئما فرر أن يكتب كثابا كاملا عن رحلة؛ كان هذا 
الكئاب عن رحلثيه فى صحراء مصر الغربية. وكثابة 
الكشاب عن رحلتين بينههما سمس سنوات؛ الأولى من 
الإسكندربة إلى السلوم عام 1474 ؛ والأخرى من مرسى 
مطروح إلى سيسوه عن طريق مسد الاصطبل عام 
2211 أصر له دلالئه التى بشى بها تقديم هله 
المعلومة الأساسية عن الكداب لا فى بدايته؛ وإنما فى 


هف 


نهايئه. لأن الكتاب بريد أن يدخل بالقارئ مباشرة فى 
عالله الشرى وبمكنه من اكدشاف كل شئ فبه. ولأنه 
يربد إشللك البنية الثنائية» أو البنية التكراربة أن يحيل كل 
جبزه من ججزثى الككتاب (الزيئونة والحولى الذكر؛ وأزرع 
الدخلة فى صدرى) إلى مرأة تتعكس على صفحتها 
الرحلة الأخر: ى؛ لتتكامل الصورنان المدماكسكان فى 
المرأنين؛ ولتتواصل حركثهما المسدمرة الثى تتولد من 
الجدل الدائم بينهما. فالكتاب ليس عملا إبداعيا بالمعنى 
التقليدى أو التجنيسى المعرون؛ لأنه ينشمى إلى أدب 
الرحلات الذى لم ترئق فيه إلى مرئبة الإبداع فى الأدب 
العربى إلا حفنة صغيرة من الأعمال النادرة. 


فعبد الفتاح الجمل يؤسس فى هذا الكتاب مسارا 
ججديدا لككتابة الرحلة؛ هو أقرب ما يكون إلى الكثابة عبر 
الدوعية التى تمتزج فبها الرحلة بالرواية بالشعر بالتأملات 
الاجتماعية وحتى الفلسفية؛ ونستحيل لا إلى مجرد 
وصف بقاع مجهولة بشرك الكائب قارئه فى اكتشافهاء 
وإنما إلى إعادة اكتشاف الواقع وإعمال البصيرة والئقافة 
فيه. فالكائب لا يصن لنا ما شاهده فى رحلئه فى 
صحراء مصر الغربية؛ وإنما يينى من خلال مشاهداته 
عام ليرا ينهض فى كل تفاصيله على الواقع والجزئيات 
الئى شاهدها أو خبرهاء ولكنه ينضد هله الونائم 
والجزئيات فى بنية يمشزج فيها المرئى بالمسموع, 
والحسى بالمكتوب؛ والتجريدى بالملموس» والتشاريخى 
بالواقعي ؛ ويصوغ هذا كله بلفة تكشف عن الباطنى 
والصوفى دوك مبارحة اليوى والعامى الذى يستحيل 
نحت وفع ضربات الكائب الأسلوبية إلى نظم ربد من 
الدر النضيد. لغة هذا الكشاب الذى بمثلىء بالجمل 
الاعتراضية؛ والتأملات الاعتراضية؛ وحتى المشاهد 
الاعتراضية الكاملة التى يرتد بعدها إلى السياق؛ هى بنث 
بنيئه التى تعدمد على التجاور والتوليف بين العناصر التى 
كانت ننشمى فى الماضى إلى مجالات معرفية متضاربة. 
إنه عمل بمتزج فيه مؤلف أدب الرحلاث بالمبدع؛ 


سس ص الفتاح الجمل 


وكاتب المفال بالمؤرخ» ودارس الفن الشعبى بعاشق 
الطبيعة بنباتها وحيوانائها؛ والجغرافى بالصحفى ذى 
الحس الإنسالى المرهف؛ واللغوى بالناقد, والفنان 
التتشكيلى المولع بالألوان بالمممارى المهتم بالكثل 
والمساحات , لأن عبدالفتاح الجمل فى هذا الكتاب يقدم 
لنا الكتعابة القائمة على العجارر بين جزئيات يدر للرهلة 
الأولى ألا علاقة حقيقة بينها. ولكن ما أن بضعها فى 
تلك الشبكة من الملافات والسيافات حتى تتفجر 
بالدلالات التى كانت خافية على العين من قديم؛ 
ونتساءل لماذا حقا لم تكتشف هذه العلاقاث من فبل؟ 
ولم لم نهتد إلى هذه المعائى من قبل؟ 


والمنصر الأساسى الذى يعثمد عليه عبدالفعاح 
الجمل فى الكشف عن هله الخرائط المتراكية والمتشابكة 
من العلاقات والمعانى التى تخفى على العبن؛ هر اللغة 
الفريدة التى يصفها لنا بدر الديب؛ 


«الحقيقة أنى أحس أنه عندما جاء يكتب 
كان موزعا بين عنصرين: الرغبة الفنية في 
الرؤية؛ والرغبة فى المعرفة؛ حيث تتصارع 
الرغبتان فى جملئه. هو يريد أن يقدم لك 
المعلومة؛ وبريد أن يقدم لك الصورة. وقد 
شدفت حقيقة بجملة عبدالفتاح وأريد أن 
أقدم لها وصفا خاصاً. هى جملة متقطعة 
النفس » بعبارات كل عبارة لها قدر من 
الاستقلال. لا تتداعى الجمل بمفردهاء 
ولكن برغم منهاء كأنها قطع حسية فى لعبة 
الصور. تخرج منها فى النهاية صورة فاسية 
سائعرة» فيها إضحاك وألم, كأن الصورة 
بخرج لك لسانها أو تفيظك. والجملة أيضا 
على تقطعها تنتهى دائما بخاتمة؛ كأنها ذيل 
متحرك لسحلية أو ذنب عقرب. وله خصائص 
نيما يتعلن بالصورة. هو مثأثر بشلائة فنون 


أساسية؛ فن التصوبر الفسونوهرافى؛ وفن 
السيئما؛ وفن الكارتوث. ففى ألبوماث الصور 
فد تمد صورة راقص وبجواره صورة بجعة. أو 
لحاء شجرة قديمة بجوار وجه عجوز متجعد؛ 
إيحاء بتمائلهما. عبدالفتاح يفعل هذا كثيراء 
ويجعلهما متراكبين؛ فأحيانا تمد الصورة 
كأنها الصورة الشريحة الثابئة؛ وأحيانا أخعرى 
نكون لقطة قصيرة سربعة؛ وأحيانا يكون 
القصد من الصورة أن تقدم لك المعلومات فى 
شكل ين 


هذا الرصف الحاذق للغة عبدالفعاح الجمل استعار 
بعض لفئيات هذه اللغة وأدشل الحيوان فى عملية توليد 
المعنى فبهاء بالرغم من مجريدية الوصف التحليلى وحدة 
بصبرته التقدية. نعبدالفتاح الجمل مغرم بكل ما فى 
المكان الذى يقطر لنا روححه لغة. 


فالمكان عنده لا بمكن اكتشافه إلا باكتشاف الأرض 
والزرخ والشجر والحبوان والحشرات؛ لا فى استقلالها أر 
انفرادها» وإنما فى جدل علافاتها المتراكبة مع بعضها 
وبعضها الآخر, ومع البشر الذين يعيشون فيها وبها. 
ولذلك» فإنه يهم ل كتابته بتواشج كل هذه العناصر 
والكشف عن العلافات الدفينة التى تربطها دون رابط 
ظاهر؛ وتصئع منها وحدئها العضوية المتحولة فى حراكها 
الذى يشى باستمرارية الدغير سئة الحيأة مدل أن عبد 
المصريون (أمون؛ وحتى اليوم. ففى الكتاب» كما يقرل 
بدر الديب: ومبدا يكاد يكون فلسفياء هو أنه ليس هناك 
عنصر حى أو جماد ليس له أخخلاق؛ أو صفات أو طبيعة. 
الطبيعة كلها بالنسبة إليه حية جدا. بمعنى أنها تضحك 
ونسعغر ونبكى » وقدرتها على أن تعطيك معنى لفيا 
كبيرة جداء9, ولأن الرحلة هى رصد لثراء الصحراء 
بالحباة التى ننشزعها من برائن الموث؛ وهى أرض اللخطر 
التى تتهدد وجود الإنسان وتهبه الحياة فى الوقت نفسه' 


الى 


فإن بوابئنا إليسها هى الموت؛ أو بالأحرى «جسثث 
بالمسعيرة9") الئى عل مفابر العلمين مدخلدا إلى 
فدافد هذه الصحراء المترعة بالحياة إلى حد التخمة؛ 
ولكنها الحياة التى لا تراها إلا عبن لها حساسية عين 
عبدالفعاح ونحبراتها المعرفية التى نسع كل شئ. وهو 
موث بنيح له أن يزود الرحلة ببعد تاربخى وأن بموضعها 
فى تاربخ هذا الساحل القربب إبان الحرب العالمية الثانية» 
وفى تنوع الاستجابات القومية للحدث الواحد بتنوع 
التركيبة الثقافية للشعوب» فالطليان يستجيبول للموتث 
بطربقة غير طريقة الإمجليز؛ والطريق تان مغايرئان للطريقة 
المصرية التى يهثم الكتاب ببلورتها. 

ثم ندلف بعدها إلى قطاع (الضبعة»''" الذى بمثد 
مالة كيلومثر من الأرض الصحراوية الجديبة ولا يزيد 
سكانه عن ١7‏ ألفاء فالأرض هنا الوب فضفاض» وأرض 
درجة أولى؛ ومساحات شاسعة تزعن فى طلب التشغيل 
والشوظيف؛ الأرض على قفا من يشيل:**'"؛ ونسشق 
الأر ض المترامية الخالية عن البدرية «البدوبة ذاث الألوان 
الداكية. الألوا ان التى تشحذ الإحساس بأنها تخفى وراء 
ظهرها ألوانا. الأسود والأخضر الزيتونى والأصفر المعصفر 
والأحمر الرمائى؛ وكلها كابية. حتى الأسود ببن هذه 
العشيرة يكنسب صفة التألب والحركة»0". ويخمار 
الكائب ألوانه كلها من نبائات مصره كأنه يكشى لنا 
عن مصدرها النبائى أو الطبيعى فى هذا العالم الذى لا 
يعرف الألوان الصناعية. فإذا ما وصل إلى اللون الأسودء 
وهو جماع الألوان كلها أ نفيها جميعا؛ يستعير له 
صفات إنسانية هى التألب والحركة. أما أشجار هذا 
الساحل الممثشد الأثيرة فهى الزيشون والثين والسيسال 
والحنظل التى يفرد لها الفصول الكالية. ركل وصف 
للبات فى هذا الكتاب قطمة فنية أقرب إلى الصورة 
المتراكبة فنبا بالمعسى الذى عبر عنه بدر الديب. انظر إلى 
وصفه للسيسال: 


"0 


افى مزرعة التجارب يسرك السيسال لسن 
عائلة الصبار) . الأوراق فى غلظ ورك الفبل» 
والأطراف شوكية فى حدة الصحراء. صبور 
صبور فى تسمل العطش؛ يميش بلا ماءء 
زاهد الرهاد. يكفيه ما تتدع به السماء من 
ندى فى الصيف؛ وجفاف فى فصل الأمطار, 
هذا الورق الشفيل فى عنابر جوفه مات 
المفازل؛ وفى دأب ندج الألباف. فى 
المكسيك وزامبيا السيسال تطنهم الذى 
يلسجول منه قماشهم. والسيسالة فوق صدر 
الصحراء ساكنة كالجمل فى حالة وجد. 
لعلها فى ضوضاء مغازلها التى لا تتدوئف 
أبداء تر حكمة الصمث 279 0 * 


فى هذا الوصف الذى يتجسد فيه الموصوف حياء 
وقد اشتبكت حياته بفيض هن المعرفة والتأملات؛ نبهض 
السيسالة فى الوعى كما تنبثق أمام الأعبن وهى تفيض 
بالحياة والحكمة. 


وهذا أبضا ما لمجده فى وصفه «لفلسفة الثين 
الأفقية8") كما يقول عنوان فصلهاء أر نى «حديث 
الزيتونة إلى أقدام البدوة!؟") حيث: 


«ألاف النبت الصغير تشربى فى الظل فى 
مرحلة الحضانة» لتعرض للشمس بعد ذلك» 
لم نضم إلى شجرة أم مع عشرات ومكات 
أخرى حولها؛ كالجراء حول الكلبة. تقابلك 
وأنت داخعل أصرات ألاف الشجيراث. لها 
شفشقة كمصافير الغروب فى الدوححة. داخل 
الظل لها أصوات مسرسعة. وفى الشمس 
تغلظ الطبقة؛ رحول الأم تنكتم أصرائها 
لأنها ترضع. وإن أنث أرهفث أذنك سمعت 
شخربة اللبن. طواجن أو متارد كلمتارد الفئة. 
بكل طاجن عشرون أو للالون بذرة؛ فإذا ما . 


شدت حبلها واسثقام عودهاء وضربت الدموية 
فى وجنانها؛ نقلت فرادى فى أوان فخارية؛ أ 
فى أكياس رخيصة مخرمة من النايلون تنفق 
مع نضحهم الإتناج؛ وعندما نزول عنها غربة 
الوحدة؛ تخرج إلى المنشر لعضم بعدها إلى 
الأم. تتعلق بشدى من ألدائها: وللأم مثغات 
الأنداء. ليس أمتع من منظر فراريج الزيشون 
فى أصصها وهى ترضع من أئداء الزيشونة 
الأم وأنت نسمع الشخربة الداخلية والحرارة 
المشعة تدفى المكان؛ 0" , 


فى هذا الوصف الحاذق للزيشونة؛ نعرف لا طريقة 
نموها وحدهاء وإنما تاربخها وعلاقاتها بالبشر والحيوان 
من حولهاء ونوعية المناخ الذى يدمو فيه على مدى هذا 
الساحل الغربى من أرض مصرء ونعرف أيضا من بنية 
الفصل مدى الفرص المضيعة التى يمكننا بها أن نستفيد 
من هذه الشجرة فى تحفين كفايئنا من لمرها وزيتهاء 
وفى مخحفين الاستفرار لبدو الساحل. 


ولا بقل الاهعمام بالحجوان فى هذا الكتتاب عن 
الاهمام بالنبات فيه؛ فهو مولع بورصف ١سرب‏ الحمير 
يشوقف لبشرب من مجمعات ماء المطر؛ والمميز والوز 
والدجاج ؛ والجبحش يطأطى رأسه بين أيدى العربات 
المرفوعة إلى السماء؛ كالحصان يشب00"". أما الغدمة 
دنهى الحرفة الأساسية هنا. هى ثروة الساحل الغربى 
وقوام حياته. ولم نقم مشروعات السدود وحفظ الثربة 
العضوية من أن يجرفها السبل إلا من أجل هذه الغدمة 
طعاما وشرابا. نصف مليون رأى غنم تنجب مائتى ألف 
سنويا. منها مائة ألف أنثى ضاف إلى الشروة والإتجاب. 
ومائة ألفى حولى ذكر يمكن أن نساق داغل البلاد؛ وأن 
تمدها بشلاثة آلاف طن من اللحم سنويا. نساهم في 
توفير العملة الصعبة وفى ملء كروشنا المسحورة الشهيرة. 
ومائة ألف رأس من المعيز البلدى ندر اللبن؛ وأربعون ألفا 


من الجمال!7. لكن أكثر الحيوانات أهمية فى هذه 
البقاع هى حمير التهريب. وهى غير حمير التثريب التى 
تعرفها فى الرين؛ لأن حمار التهريب يعرف مسالك 
الجبال الوعرة وحنده؛ ويجثاز الحدود بلا جبواز سفر. 
والحمار الذى أحال جدرانٍ الحدود الوهمبة المفررضة 
على منطقتنا إلى جدران مثقوبة يعد فى هذه المنطقة ثررة 
ولأنه جالب الشروات]7؛ ما أن تهل قطعانه على 
لمنعلفة حتى يكون مقدمها إيذانا بالحركة فى المكان 
كله. وهى حركة فى المكان وحركة فى الزمان فى رقث 
واحدء تكشف عنها متغيرات أحماله عبر الزمن. انظر إليه 
يصف مقدم جموعه: 
ارفجاة صك سمعنا صرث كالرعد 
والحسوم. هزيم مقلوب مستطام إررر أو جررر 
لم تسبين. واندلعت زوبعة هائلة من العراب 
وأعاصير ركض هائل مخيف يهز الأرض. 
قطيع من الحمير الوحشية محملة بلا 
حمارين. حمير محملة بلا نأس» حمير 
مستشارة تركض بالغريزة وبالغييرة وبالغاية 
المصير: ولا شئ فى العالم يوقفها. أورطة من 
الحمير ظهرث فجأة من جائب الجبل المائل 
ولف السلوم. الدعت كمياه السيل إلى 
فوق. والارتفاع كالانحدار يزيدها إصرارا وقوة 
وحمية!1؟, 


هذه الحمير هى عصب حياة خمسة آلاف حى فى 
السلوم» لا عمل لهم ولا ححياة إلا التهربب. 


رأجمل ما فى هذه الحمير أن حيواتها ومصائرها هي 
مرأة لحيوات البشر فى هذه المنطقة من العالم» وأن ما 
مله على ظهررها علامة على تغبير عاداتهم 
واحتياجالهم وأنماط معيشئهم؛ وأن تمردها على الحدرد 
تعبير عن تحديهم للواقع المفروض عليهم. إنها تحصن 
بهدره دؤوب بالحدود المفروضة؛» فهى و(حمير مدربة 


الحض 


تخثرق الحدود بلا حدود. تذهب محملة وتعود محملة؛ 


وبناث صغيرات فو الحمير يدخخلن ويخرجن بلا حدود. 
وماذا يفعل رجال الحدود والحدود مشرامية ألاف 
الكبلرمئرات ؟6”*. وهى ترفض عجر الحكومة عن شل 
الطرق كذلك؛ فتخالق هى شسرايين الاتصال بين 
الشقيقين العربيين عبر لموبها فى الحوائط المفروضة 
قسرا: «ألف طريق عبدها التهربب. عشرات الدروب 
والمدئات الصحراربة إلى كابئزو وجغبوب رطبرق؛ وإلى 
السلوم والشسيكات وبرانى ورأس الحكمة فى الشريط 
المسرى. وخطوط المواصلات كلها نشترك وهى تدرى أو 
لا ندرى35”6", ولا نخلق الحمير شبكة مواصلاتها البديلة 
لطرق الحكومة فححسب؛ ولكن حيانها البديلة وقوانينها 
المغايرة التى تفل كل قوانين الحكومة. فما أن تصادر 
الحمير ونباع بالمزاد حنى (نشترى على الفور وبالألمان 
العالية؛ يشتربها أصحابها أنفسهم. ونصدر القرارات ببيع 
الحمير فى الإسكندربة؛ لتبعد عن أرض النشاط؛ فتشترى 
على الور. يشتريها أصحابها أعينهم. ولو عرضت 
الحمير فى الهند أر الصين لاشئراها أصحابها؛ وعادث 
للممل في الحدود المتعرامية المسئدة من البحر إلى 
السودان)””". هنا يعرض علينا عبدالفتاح الجمل صورة 
من جدل العلاقة الأزلية بين المصرى والحكومة؛ كل 
منهسما فى واد والصراع بينهما سجال؛ وللإنسان دائما 
الاتنصار على حكومة لم يخثرها؛ وإنما فرضت عليه 
كالمقادير الئى تعلم أن يدرأ شرورها بطريقعه. 


نشكل الرحلة الثانية من مرسى مطروح إلى سيوه عام 
77 عبر مدق الاسطبل؛ والمعنوئة «أزرع النخلة فى 
صدرى0"'؛ محورا متعامدا على رحلة الساحل 
الشمالى من الإسكندربة إلى السلوم عام /145 يصنع 
حرف (1) مع الرحلة الأولى؛ لككن التعامد الجغرافى لا 
يحول درن إبراز التسوازى البدائى بين الرحلئين وبين 
الشاريخين؛ رحلة ما بعد الدكسة التى توشك أن نكون 
نوعا من التشبث بالذاث والاعتصام بالجغرافيا من غدر 


يان 


التاريخ؛ واتشغلغل فى الررح المصرية لاستنهاضها 
والالتمجاء إليها؛ ررحلة ما قبل الطوفان الذى فتح 
الانفتاح بواباته فزلزل الواقع الاجتماعى كله وأطاح فى 
نهاية الأمر باستقلال الإرادة واستشقلال القرار؛ وقلب 
المعايير فأصبح العدو صديقا والشقيق عدوا. وهذا التوازى 
يكشف لنا عن نفسه منل الفصل الأول فى الرحلة الثانية 
اير النص»! حيث يستبدل بمقابر العلمين فى الرحلة 
الأولى الحكاية التاريخية التى تستحيل فى بنية النص إلى 
نبودة؛ والتى جرث قبل خدمسة وعشرين قرنا أثناء غزوة 
قمبيز عندما تنبأ كهدة أمون بأن الغزوة لن تعمر وأن 
قمبيز يننظره سوء المصير: 


رأراد قمبيز أن يلقن الجميع درسا. من طيبة 
سير جيشا قالوا إن تعداده خمسون ألفا. بعد 
سبعة أيام وصل إلى الواحة الخارجة ومنها 
تزود بالملسونة والأدلاء. ثم بصم شطر مسيوه 
لتحطيم أمون بمعبده وكهنته. وبين الواحئين 
أفاموا للراحة والطعام. وأرسل آمون عاصفة 
رملية دفنتهم كما هم بربطة المعلم)!؟؟ , 


هنا يستحيل الموث الذى كان حقولا مزررعة 
بالشواهد فى بده الرحلة الأولى إلى نبوءة بانتصار الحياة 
التى دفنث الغزاة فى جوف الصحراء فى مطلع الرحلة 
الغانية . واستمر ٠رع‏ الكبير ذو الطوق البرتقالى يورم 
نظراته الحانية على واحة أمون؛”'!2: أى سيره الثى 
تقدمها لنا الرحلة الثانية. 


ونقدم لنا معها «الكوميديا الإلهية المصرية) أو المهزلة 
السياسية المصرية التى نوطىء الدين للحاكم أو توظفه فى 
تبرير الحكم حتى لو كان الحاكم أجنبيا كالإسكندر 
الذى مضى فى مدق الاسطبل إلى معبد أمون؛ حيث 
نصبه كهدته إلها من نسل أمون العظيم. هذه المهزلة التى 
يثرهم فيها الكهنة أن استيعاب المستعمر داخل بلية 
التصورات المصربة شكل من أشكال انتصار مصر المهرومة 


سس ف الفتاح الجمل 


عليه؛ هي نبوءة الكتاب بالمهزلة الكبرى التى كانت تدور 
على أرض الواقع أثناء قيام عبدالفعاح الجمل برحلته 
تلك التى انشهث بعد ذلك بسنوات نهاية ثمائلة لعلك 
التى قدمها لا فى أمشولعه عن الإسكددر وكهنة آمون. 
ودعاها لمرارة المفارقة بالكوميديا الإلهية المصرية» الئى يدر 
أنه جاء إلى عمق أعماق مصر ليكشف عن قانوئها 
الذى أععل يعخلق من جديد فى الوافع السبعينى الكثيب. 
لكن هذا الإدراك المؤلم المورث للألم سرعان ما تخففه 
على القارئ تأملاث النص فى النخلة فى فصل الرحلة 
الأخير «أزرع النخلة فى صدرى» الذى بدو فيه نلك 
الشجرة المثقلة بعبق التاريخ والأساطير نبراسا لأمل ما 
فهى! : 
«شجرة الفردوس والجئة عند الفراعنة؛ شجرة 
المعرفة الواردة فى سفر التكوين؛ التى نقشها 
الماك سليمان على جدران هيكله؛ وحفرها 
الإغريق على نفدهم. الشجرة النى لجأت 
إليها مريم البعول فى مخاضها وهزئها 
فأسقطت عليها رطبها والجنى. الشجرة التى 
صدع العرب من ثمرها معبودا أثاموه فى 
الكمبة؛ وكلما أنى المحصول الجديد أكلوا 
معبودهم القديم. الشجرة الئى دفع كل سس 
ثبت أنه انتلعها ربع كيلو من الفضة حسب 
شربعة حمورابي!!!!, 


هذه الدخلة التى يكرس عبدالفئاح الجمل الفصل 
الأخبر من رحلكه لكل ما يشعلق بها نى الشقسافة 
الأنشروبولوجية والمعتقدات الشعبية والدينية؛ وبقدم لنا فيه 
طقوس الحياة اليومية التى تنهض على ئواتها وجمارها 
وسعفها وتمرها تستحيل فى لهاية الأمر إلى استعارة؛ 
ورمز للحياة الثرية المترعة بالعطاء. ف ؛ 
ولا شى فى الدخلة يذهب هدرا. النخلة لا 
تعرف الهباء. النخلة التى لمعل من نحدها 


للإنسان مداساء ومن قلبها الجمار له طعاما 
وشرابا سائفا ومشبماء يطلن روحه 
كالحماماث من أبراجها؛ ومن جسدها مأرى 
وملبسا ومعبرا ووقودا ونارا ودففاء ومن أطرافها 
أدوات؛ سفردات توشى بفىء الزخمارف من 
يومه المزغلل بالضوء الباهر؛ ومن سعفها 
حمى وطفوسا وظلالا وغناء وحجابا وانيا» 
ورجما بالغيب؛ واستشفافا للمخباً. ألا أبها 
السامرى» أزرع الدخلة فى صدرى !1980 , 


وفائع الجدل بين السخرية والاستبداد 


يقدم لنا النص الإبداعى العالى (وقائع عام الفسجل 
كما يرويها الشيخ نصر الدين جما)!؟ نوعا من الكتابة 
الجديدة التى تشارك (أمون وطواحين الصمئث) بعض 
قسمانهاء ولكنها تبلور لنا جنسا مغايرا من الكثعابة التى 
نضجت على نيران مرحلة السبعينيات العصيبة. فقد ظهر 
الكئاب فى يوليو عام 8 ا ء بعد عامين من مظاهرات 
بناير 91/97 1 وزيارة الدس المشؤومة؛ وبعد أن بلغت 
تغيرات الالفتاح الضارية ذروتها» نقابت القيم والمعايير 
وأطاحت بالكشير من الرواسى القديمة؛ ووسعت الهرة 
بن الأغنياء والفقراء وأناحت للفساد أن يدمو وبتعملق. 
فى هذا المناح السبعينى المفبض كتب عبدالفتاح الجمل 
كتابه الصغير هذا وافتتحه بكلمة ابن المقفع الشهيرة 
«صاحب السلطان كراكب الأسدء الئاس تهابه؛ وهو 
لركبه أهيب!!41) حيتى لا نفون دلالات العمل 
السياسية القار ئ الفطن. وإن كان من المسير أن تفوله 
هله الدلالات: لأن (وقائع عام الفيل) هى فى حقيقئها 
وفائع الجدل المستمر بين السخرية؛ وهى سلاح الشعب 
المصرى الألير فى النيل من ححكامه؛ والاستبداد الذى للم 
يعان منه شعب كما عانى الشعب المصرى على مر 
العصور. لكن هذا التصور للكتاب هو التصور البادى له 
الذى يطل على القارئ للرهلة الأولى. وهناك تصور أخر 


زفيننا 


أشد عمفا وأكثر أهمية هو الذى طرحه بدر الديب بشئع 
من الحصافة والمراوغة فى مقدمثه القصيرة الجميلة 
للكثاب. وهو نصور بنطوى ضمنيا على رؤية الكتاب 

بوصفه جزءا من عمل أكبر» وهذا ما أود أن أطوره هنا. 

يفول بدر الديب فى مقدمته: 
«أنا أحب أن أسمع ما يكثبه عبدالفعاح 
الجمل. وقراونى له أقرب إلى السماع من 
القراءة. وهذا أول ما أنصح به القارىء ولكن 
عليك أن تمترس وأنت تقراً. فأنث بحاجة 
إلى مهارة كمهارة العازف وهو يلعب هذا 
الجزء الشفى الفكه الحلو من السيمفونى أو 
السوثانا. وأقصد به السكيرزو, ولمست أستسلم 
. للتشبيه؛ ولكنى أحس أن عبدالفئاح الجمل 
يكتب دائما فى روح السكيرزو الموسيفية. 
نغم حلوء ولكنه سرع متقطع فصير؛ يلب 
إلى قلبك؛ وينسبت ويربت عليك؛ فإذا به 
كالأظفار الحادة؛ يجرح؛ وقد يسيل دما. 
ولكنه على أب حال سيشرك ألرا ححتى ولو 
اندمل. ولمست أستطيع أن أزعم لنفسى أننى 
أعرف بوضورح لماذا أشبه كثئاب وعام الفيل» 
بأنه حركة من قطعة موسيقية؛ وكألما هناك 
حركات لسبقه وتلحقه؛ أو لماذا أشعر بحركة 
السكيرزو بالذات]410), 

هذا التحليل الذى يبدو للوهلة الأولى كأنه يقسدم 
وصفا حاذفا للعمل وللخته الأدبية المدميزة؛ ينطوى على 
لصور المضمر فى هذه المقدمة؛ وضع بدر الديب يده 
عليه؛ بحس الفنان» وحدس الناقد» وأود تنطويره هنا. لأن 
هذا الكتاب هو حركة السكيرزو فى معزوفة عبدالفتاح 
الجمل أو سيمفونيته الإبداعية التى نتكون من أربع 
حركات متكاملة ومبلورة لعالم مسماسك من النغم 
والرؤية والمعنى. كانت حركثه الأولى هى (الخوف)؛ 
وهى حركة سريعة طويلة فى ثالب السرثاناء وجاوت 


فين 


حركته الشائية (أمون وطواحين الصمت) من النوع 
البعلىء الأغرب ما يكون إلى قالب الأغنية 5028-1166 
بما فبها من تأملات وولع بالتعبير؛ وها هى حركة 
السكيرزو السريعة المرحة ذات النغماث والمقاطع القصيرة 
(إذ يتكون ارفائم عام الفيل؛ سس "١‏ مقطعا قفصيرا 
سريعا) التى تسبق الحركة الرابعة والأخيرة (محب)»؛ 
وهى حركة طويلة نكرارية 0000 سريمة ومشرعة 
بالحيوية؛ كما سنجد فى تناولنا لها بعد قليل. 


بهذا التصور أعود إلى الحركة الثالثة؛ السكيرزو؛ فى 
سونانا أو سيمفونية عبدالفئاح الجمل الإبداعية؛ وهى 
(وفائع عام الفيل) . وتنطوى كلمة 56:2 الألمانيية أو 
0 الإبطالية على عدد من المعانى التى تربطها لغة' 
بالفكاهة والسسخرية والنهكم والمرح» وهله كلها من 
خصائص الكتاب. لكن استتخدام الكلمة الاصطلاحى 
ل الموسيقى » الذى يعرد إلى مطلع الفون السابع عشر» 
يربطها أيضا بالتألق والنصاعة النغمية 69اناو8:1. وهذه 
الخاصية هى الئى لطورث فيما بعد لتصبح نوعا من 
الحركة الموسيفية فى السونانا أو السيمفوئية أو الرباعيات 
الوترية أو حتى نوعا من المقطوعة الموسيقية المسثقلة أو 
الرفصة البطيفة :ه181 التى أدى إسراع إيفاعانها إلى 
تخويلها إلى سكيرزو ومنحها مكان الحركة الوسطلى أو ما 
قبل الأخميرة من السرنانا على أيدى هايدن وموزار ثم 
بينهوفن الذى يعده الجميع الأب الفعلى للسكيرزو كما 
نعرفها الآن؛ حيث نكتسى فيها لمسة المرح والسخربة قدراً 
كبيراً من المهارة الراقصة والعمق والجدية. وقد جعل 
بيتهرفن السكسرزو الحركة الشالئة فى سولاتاته ذاث 
الحركات الأربع ؛ واحشفظ بإيفاعاتها المرحة والسربعة» 
وإن منحها دورا مهما وعلى درجة كبيرة من العمق 
يديه طابعا دراميا ملحوظا يلل" 

هذا الطابع الدرامى المترع بالحركة والحيوية؛ الذى 
بمنزج فيه العمق والجدية بالفكاهة المرحة والسخرية 


اللاذعة المرة» هو منهج الكتاب فى التعامل مع موضرعه ا 
وهو الخوف من الاسعبداد أو الخوف والاستبداد. 
والسخربة هنا هى مبضع الجراح الذى يحيل الكلماث 
إلى مشارط حنادة ماضبة نصل إلى لب الداء دون أن 
نمس لها بوجع؛ ذلها القدرة على أن تسرقك؛ وكلنا 
وسارقانا السكينة) ؛ من لامبالانك ومن هذه والأنامالية» 
الممتشرة والمسيطرة على الواقع العربى برمئه فى زمن ردكا 
وبدكون الكئاب من إحدى وستين فقرة تتتابع في إيقاع 
سربع حاد بادلة بنهيق حمار جحا الذى تروبه لنا 
البمامتان الواقفتان على غصن صفصافة؛ ومنئهية بضراط 
الحمار وبكلمة وطظ؛ المصرية التى تلخص عالأً كاملا 
من التحدى والحكمة واللامبالاة. وبين البدابة والنهاية 
نتعرف محنة جحا فى عالم اجتاحه الثثار وتولى الحكم 
نيه تبمورلنك الأعرج الدى أطلق فيلته نعيث فى أسواق 
البلد وحقوله فساداً. فعام الفبل الذى يبدو أنه يشير إلى 
الاحالة القرآنية عن فيل أبرهة والطير الأبابيل الثى ترسيه 
ببحجارة من سجيل؛ يحيل فى النص إلى فيلة تجمورلنك 
التى لم تنزل عليها أية حجارة بالرغم من اللعنات 
والدعوات التى أطلقها الضحايا فى صمت وخنوع ذليل» 
فةالصرت سلاح العرب البائرع 2137 , 

وجحا الذى يعرف أن الفيلة سامث الناس العذاب 
يقف فيهم واعظا؛ وأيها المسلمون: احمدرا الله تعالى 
واذكروا نضله: أن خلق الأفمال بلا أجدحة؛ فلو أن 
الأنيال طارت؛ لهبطت على سطوح بيوتكم؛ فخرث فرق 
رؤرسكم!!!24. ولكن الناس لايدركون حقيقة لغة جحاء 
لأن شفرة هذه اللغة الخاصة قد غابت عنهم؛ وكلما 
عجزوا عن فك رموزها زادهم جحاء بديمورلدك ومن 
خلاله؛ عسفا علهم يتمكنوك من فك الشفرة؛ وطالب 
السلطان بترويج الفيل لأن كل قربة لايكفيها فيل واحد. 
فالكتاب كله بحكاياته التى تستخدم النضص الشعبي 
الساخعر عن ركايات جا لتحيله إلى أداة للفكاهة وإلى 
وسيلة لكشن الغمة عن عيون الأمة التى أصابها العمى 


فلم تعد ندرك أن عليها أن يجاب عمسف السلطان الى 
بفرض عليهم أحكامه الججائرة كل يوم. صنحيح أن جحا 
لايستهدف الموعظة؛ لأنه يتعامل مع الموقف من منظور 
المشارك فيه الغارق فى قلب مشاكله) وليس من منظور 
المراقب المتعالى الدى يبغى النصح؛ أر يسعى إلى ضرب 
المغال. جحا الذى يدخل مع استبداد تيمورلنك أكثر من 
سجال؛ ويحرص على الخروج منه منتصراأ مهما كان 
الشمن لابلبث أن يورط نفسه وبورط القرية معه فى ألياتث 
قهر الذاث؛ إلى الحد الذى يعجز فيه عن الرد عن تلك 
الأحجية لمنطلقية العى ينعهى بها الكتئاب؛ فتعود البمامتان 
للتعلين على ماحدث وتكثمل الدائرة ببهيق الحمار 
اجلجل كما بدأت بهء كأنها تنشهى بدوع من إخخراج 
اللسان لكل ما حدث؛ ومن جاوز للألم والمرارة والنابعة 
من الإرغام الذى بحسه جحا فى تمربته مع تبمورلنك 
حيث تإكد كل الفلانة من أنشوطة الموث الحومة حول 
عنقه مرارة مجربة الوجود ذانها. 
ومغامرة عبد الفتاح الجمل فى هذا الكتاب مغامرة 
فى اللغة وباللضة فى لفحل الأول لأن الكلمسوث لا 
ينفصل عن الناسرت فى عالمه؛ ولابتبدى أحدهما إلا من 
خيلال الآخر. وهى أيضاً مغامرة فى التعامل المرح الساهر 
البنية الشعبية للحكاية التى لانستخدم الرمزه ولكنها 
تبلور من خلال مفارقائها المتراكبة عالما ثريا بالإحالات. 
لأن حكايات النص ومقاطمه المتثالية ذاث دلالات 
واضحة لارمز فيها ولا إيهام. مع ذلك؛ فإن مضمون 
الكتاب» كما يفول بدر الديب؛ 
اليس مضمرنا بسيطاء بل وليس مضمونا 
واحدا فقط يمكن صباغته أو الاطمثنان إلى 
معرفئه . إنه مضموث مثلون متعدد المستويات. 
يعطى فى دثمات قصيرة؛ وكأنها حقن 
نسحب الدم من القلب؛ وتدفعه فيه على 
الشوالى. وإذا كان هذا وصفا عاما لمضمون 
الكئاب؛ فإنه فى الحفيقة أقرب إلى أن يكون 


اران 


وصفها لأسلوبه. وهلء القشربى بين المضمون 
والأسلوب هى التى مممل الكتاب عملا ننها 
فريدا وصابا. لا يستطيع النفد بسهولة أن 
بصرفه أر يفكه إلى أحكام أو تفسيرات. فلن 
لكون هله الأحكام أو النفسيرات إلا ملاليم 
تمسوحة لا تشئرى شيدا من معنى الكئاب أو 
قبميه14), 


وهو فى هذا امجسال أفسرب إلى دور السكيسرزو فى 
السوناثا؛ يلعلع فى مرح صاحب مسريع؛ وبمهد فى 
الوفت نفسه للحركة الأخيرة من عمل عبدالفتاح 
الإبداعى المكون من أرربع حركات: وفى ذروة الحركاث 
كلها (محب). 
محب وفسيفساء العالم الريفى 


تشكل (محب) ؛ وهى ذروة إتماز عبد الفشاح 
الجمل الإبداعى : والحركة الرابعة والأخبرة فى سوناتا 
الجمل الإبداعية, عودة من نوع جديد إلى عالم الحركة 
الأولى: عالم القفسرية الئى جسسدئهسا روايئسه الأولى 
(الخوف)؛ ولكنها عودة تسعيليسة فى مقابل الثناول 
السبسسينى فى الرواية الأولى. لأن البنيية الروائية فى 
(محب) تختلف كلية عن بنية (الخوف) بالرغم من 
الملامح المستركة بين عالمى الروايتين؛ ووحدة المكان ‏ 
قربة محب ‏ الذى تقدمه لنا الروايئان. بل ظهور عدد 
من الفطساءات والشخصيات الئى تعرفاها فى الرواية 
الأولى من جديد مثل عوض شنا الذى ينام وهو سائر فى 
(الخسون»؛ والذى يعسمل فى المدينة من الجر إلى 
منتصف الليل؛ ويغلبه النعاس عندمأ نضع زوجه الطمام 
أمامه فتأكله القطط 197 ؛ والذى كان ضحية أول 
مواجهه مع الكلاب فيها؛ ومثل ياسين الفران الذى كان 
يخرج فى ضحى القرية إلى فرن المديئة (*) , ومثل 
فهوة يوسف وغير ذلك من الفضاءات والشخصيات التى 
يتخلق عبرها نوع فربد من الجدل التناصى بين العملين, 


الرف 


لكن اخعتلان الرمان» زمان الكمابة لا زمن الفص» - 
السبعيئيات فى (الخوف» إلى بداية التسعيئيات أو أواخر 
الدمانينيات: هو السر فى التغير الجذرى الدى انتاب البنهة 
وجمعل كل رواية علما على مسرحلة سعينة فى تطور 
الشكل الروائى نفسه . فالتناظر بين بنهة العالم الروئى 
وفوانسن الواقع الاجشماعى الذى يصدر النص فى سباقه؛ 
وإن لم بصدر عنه؛ من الأسور المهسمة فى تناولنا لكل 
رراية منهما. 


والفرق بين صدرر العمل فى سياق زمنى معين 
وصدرره عنه يحتاج إلى نوضيح: لأن الأول يتعلق بزمن 
الكثابة والسياق الذى يكتب النص فيه ويرك بعض 
بسمانه الفنية عليه؛ أما الثائى فيتعلق بالزمن الذي يتخلق 
داخخل الدص سواء أكان زمن الحكايات المروية فيه أم 
الزمن الذى يبشغل شخصياته. وهذا الرمن فى الروايتين 
يوشك أن يكون زمنا خناصا مستعادا من طرايا الذاكرة 
فى أغلبه؛ وإن مجنب فى الحالتين التححديد الزمنى الذى 
بضعه فى تاربخ بعينه؛ بالرغم من وجود إشارات تاريخية 
عديدة فى النصين. والزمن الذى كدبث (محب) فى 
سياقه هو زمن التسعينبات الذى نشظى فيه الواقع العربى 
ونفتث؛ بعد أن انقلبت الذات العربية على ذانها نهشا 
وصراعات وإحنا. وازدحم الواقع العربى بالحروب الأهلية 
وافستقسر إلى المشسروع وإلى الرؤية . ومن هناء طرحث 
الروابة عن نفسسها البنية الخطية فى الزمن؛ وهى البنية 
الثى بلورنهسا (الخوف)؛ لأن الزمن الذى كتبث فى 
سياقه (محب) هو زمن الركود وانعدام الهدف والمراوحة 
فى المكان. ولهذا كان الركود والمراوحة فى المكان هو 
ممسم البنهة الررائية فى (محب» التى تعد واحمدة من 
روايات المكان بلا نراع. ولأن المكان هو الببطل؛ لم يسد 
الدمو الخطى فى زمان عسماد البنية الروائية؛ بل ثراكم 
القص وتماور الشظايا . وعمدت الرواية إلى طرح الوجود 
فى مكان أمام الوجود / الحركة فى الزمان أساسا للبئية 
الروائية . ومع فققدان مركزية الزمن وسيطرة المكان؛ يفقد 


اا ااا سس هبه الفتاح العمل 


البطل مبررات وجنوده ويتحول إلى عشراث الشخصيات 
العاربة من البطولة» فالرواية معرضص شخصيات رنماذج 
بشرية , 
وتتكون (محب)؛ كالحركة الأخيرة فى السوثانا أر 
السيمفوئية؛ من ثلاث حركاث مرقفمة» الأولى والثانية 
طويلئان (0" صفحة لم ”41 صفحة) . أما الثالقة ١4(‏ 
صفحة)؛ فهى أنرب إلى التقفيلة 048© الفصيرة أو 
المقطع الختامى من اللحن. فى الحسركة الأولى 
(محبيات١4‏ وهى مقسمة إلى أقسام عدة معنوئة؛ يستهل 
النص الحكاية ب ذفى سيرة محب» (1* المروية بضمير 
المتكلم الذى تعحدث فيه محب عن نفسها بنفسها' 
فيتحول المكان إلى راوى النص ومحدد منظور الركية فيه. 
و و محب» القرية كومحب الرواية معئزة بأصلها 
المتواضع ١‏ لا اعتزازر الفخور الذى يصعر نخده للباس 0 
وإنما كاعتداد مصر بنفسها برغم بساطة حالها. نهى لم 
نظ كجارتيها «الشعراءة وةطريطرة 2019 باتتهاك 
الفرنساوية حرمائها؛ وتخليفهم علامة تلاقحهم مع 
نسوتها فى الجينات المسؤولة عن عبيون البناث الزرق 
وشصرهن الأصفر وبشرئهن البيضاء. وهى نتأسى على 
ذلك؛ ولكنه تأسى الفقير الذى بحس فى قرارة نفسه بأنه 
أفضل من الغنى؛ حيث تشعر امحب) بالفخر لأنها 
حانظت على شرفها من الانشهاك؛ وأن انعقار بنائها 
لجمال الشعراريات يضمهن فوقهن درجة لا دونهن. ألا 
نحكى لنا دمحب ذاتها كيف صرف رجالها «بشربة 
مية) عسكر الفرنسارية عن قريتهم: لأنه: 
«حينما قدم نابليون غازباء نزل بجدوده إلى 
جارتى الشعيرا وقربة طربطر وتوائرت أنباؤه 
قبل أن يصل؛ أن جنديه يعلق فبعته على باب 
البيت من بيوث الشعاروة وهو يدخل؛ حثى 
نريث الشعراوى عن دخول بيئه؛ لأن الخواجه 
سوف يخلف له ما فيه الفسمة. ولا وصل 
نابلبون بجنده إلى ساحتى؛ وجسد رجبالى 


يصطفون فى القيظ بالقلل المنداة خسارج 
مناسجهم» فافثر لغره؛ ومضى بجنوده رأسا 
إلى دمياط الشغر. ولت رججالى ما فعلواء إذن 
لكان لنسائى شمرر الشعراويات وزرقة 
عيونهن؛ وما بارث بنث من بنائى) 517 , 
هذا النوع من التأسى المبطن بالترفع هو مفشاح 
تلك البنية الروائية التى تلجأ إلى منهج التعبير بالمفارئة 
من حيث هى أداة لكتابة عالمها. وتعدمد على الجدل 
بين المعلن والمضمر فى بلورتها دلك البنية الاججتزائية أو 
الإبييسودية التى نتراكم فيها الحجزئيات والصور والأحداث 
والحكايات بمنطق استيعاب الجغرافها للتاريخ؛ واستيعاب . 
المكان للزمن؛ بصورة يتخلق بها من هذا الاستيعاب 
والجدل عالم مترع بالثراء ٠‏ 
فالرواية نفدم لنافى حركتها الأرلى 
و(محببان 6400١‏ جولتها العريضة فى عالم الفرية من. 
لال لقطات حادة سربعة ومباشرة؛ معئمدة على تقنيات * 
الررندر 80040 فى الجزء الأول من الحركة الأخميرة فى 
السونانا. ونخكار من بشره وحكاياته عشرات الجرئيات 
والتفاصيل التى نضعها بجوار بعضها وبعض فى فسيفساء 
ريفية عريضة فياضة بالرهافة والشاعرية والسخرية 
والحركة. تنتقى فيها الجزئيات والتفاصيل بعناية ماهرة» 
ونقدمها بعين محبة حانية: وجارحة فى صدقها معاء 
لا فرف عندها بين الشور الضخم الذى ينادى صاحبه 
ببخوار , الذى يهز القرية ياحمالاى (أى يا أحمد)؛ 
والحاج أحمد؛ كبير عائلة الزوايدة الذى جرع زجاجة 
الدواء جملة بدلا من التقفسيط طلبا لعاجل الشفاء؛ 
فمان!**)؛ أو بين عم عبده العملاق الأعمى الذى لا 
يحلو له أن يقبل إلا على باب بيته متعمدا تصعير عضره . 
العظيم فنتنادى بصفانه النسوة وتتغامزن 2*77 , وعم رخا 
القنفد الخفير الذى يخاف الخروج وحده فى الليز 2" , 
أو بين عبد الموجود الخفير المسطول الذى اتقل العيارة 
ذان ليلة لم عاد من قريعه الشعرا لبعبر الجسر فى ليلة 


نارين 


صبرى حافظ 


مفمرة فاه بدراجته إلى ظل الجسر بدلا من الجسر 
فسقط فى الشرعة8* ؛ وابن الذوات طه أبو إسماعيل 
الذى يسدد فى آخر زاده!؟*)؛ أو بين عبد الوهاب بخيل 
القربة الذى بخل بجهد حماره فى النهيق الجامح والنط 
على الإنان فخصاه بشعره من ذيل حصان السوالمة 59 , 
والجلادى الذى سفغطت جاموسته فى بير الساقية فاثعفل 
فجأة من مصطبة المالك إلى قعر القفة؛ وقال لامرأنه يوما 
فلفلى الرز وسأنيك بسمك مشوى؛ فلما عاد دونه بدأ 
الكد؛ وإذا بفطة تهبط عليهم من الستلح اجاور وفى 
فمها ذكر بط محمرء فبسا القطلة فشركت البطة 
وانصرفت؛ فأسرعا يأكلان وبنبسطان قبل أن يثبين له 
صاحب”!'' » أو بين قبيلة الحنانوة التى ممتكر السمسرة 
فى الحمير 7 ؛ ومن مزين القربة الصموت المترفع 
القلبط الأسعلى محمد الذى بعاشر فى خباله أجمل 
جمبلات رأس البر فى امرأته القبيحة بعد أن يطرح على 
وجهها فوطة وهو يتمثل نموذجه الذى اصطفاء 239 , 
أو بين ياسين الفران ابن باسين الفران الذى خصص فرنه 
للسمك وحده؛ واسئن طريقة لانتسفاء للاث سمكات 
صغيرة يندلها فى الصوائى على طول اليوم حنى تنشهى 
فى آخره سمكات كبيرة مشبعة له هو وزوجه وابنه؛ 
ومحمد شتا الذى يعمل فى دكان الحاج عبده هيدام 
وأقبلت عليه امرأة مائعة شايلة قفة؛ وبابشسامة عريضة 
سلمت عليه وسألت عن زوجه وابنه بالاسم؛ وطلببت 
طلباتها من الرز والعدس والسمن والزيت والععسل 
والطحينة والزهرة والصابون حتى امثلأت القفة: لم 
انصرفت واعدة بأن تدفع فيما بعد؛ فقيد أمام الحساب: 
وكان كبيراء (امرأة شايلة قفة» (؟'' , أو بين حفيظة 
الرداحة اللهلوبة التى نركت رضيعها فى رعاية أخيه 
الطفل حثى تذهب لدكان هندام؛ فجاء الأطفال وأخحذوا 
يدلقون التراب فى فم الرضيع المفتوح حثى مات, 190) 
والإمام الشيخ عبد الحميد الذى يبالغ فى التأنى وبصر 
على ختم الفرآن كله فى رمضان 55 , 


طرف 


هذه الدماذج المتنوعة التى يحكى لنا الكائب 
حكايائها باخنتصار وليجاز فى حوالى عشرين صفحة» 
وبرنب هذه الحكايات فى نسن نشكيلى أفسرب إلى 
الفسيفساء الصريحة الجميلة يخلق من علافات التجاور 
منطقا يولد به المعنى دون الإنصاح الباشر عنه؛ وهو 
يحكى لنا عن بيونها وحيوانائها ومشاكلها نعرنها 
جميعا حثى كأننا عاشرناها زمنا طويلا؛ هى مدخلنا إلى 
عالم هذا الجزه الأول من الرواية؛ أنه نوع من البانوراما 
العريضة التى تتراكم فيها الجزئيات وتتجاور للإفصاح لا 
عن صورة القرية فى سكونها ؛ وإنما فى حركثهاء 
ونشابك علاقاتها؛ وترائب مكاناتها ؛ وجدل رؤاها. 
بصورة لتعرف فيها شر الأطفال وقسوتهم؛ وسذاجة الكبار 
ومكرهم؛ وتتعرف ححياة (محب؛ اليومية ومناسباتها 
الخاصة من رمضان إلى أحداث الاتتخابات إلى مقدم 
عمال التراحيل السدوى لبناء السد الترابى؛ ومن طفوس 
التعاون الجمعى؛ بين فقرائها دون أغنيائهاء فى الملمات 
كسقوط جاموسة فى البير» أو اندلاع حريق فى أحد 
الدور أو إعادة بناء الدار المنكوبة من ججديد؛ إلى طفوس 
الرغبات السربة والممارسات الجنسية وقد هئك الصغار 
أسرارها بشقاوة لدبذة فى ليالى الجمع. وينصل حبل 
السرد فى بقية هذا الججزء من الرواية ليكشف لنا بمنطق 
اللقطات السريمة القفصيرة نفسه عن عالم القرية ككله 
بصراعات أفراده الصغيرة كالصراع بين إبراهيم العربائى 
والدسوقى السدويهى وقد اسشحال أولهما إلى رومل 
وتقمص الآخر نشرشل الذى يعلق صورته على باب 
دكائه 21 ؛ وبلعب صغاره الذى ينتهى بمأساة غرق 
أحدهم والتسليم بها 600 0 وباحتفالات مولد سيدق ألى 
المعاطى وطقوس سامره الشعبى وفرقة الجوالة 3590 , 
وبمحارلة الصبية عقب البلوغ مسافدة الجاموسة ("؟ , 
وبالصراع من أجل الذود عن شرف حسناء القرية حيدما 
يعاكسها فتية القرية المجاورة "١7‏ ؛ وبقدرة كفيف القرية 
المدهشة على التمييز بين ألوان النماش من ملمسه!"7!, 
وبحبوات كل حيواناث القرية من الحلزون إلى السمك 
إلى البهائم وحتى قطرة البدى 929 , 


بهذه الطريقة؛ تتخلق كتابة الفرية لا الكتابة عن 
الفرية؛ الكتابة التى نستئهض كل القرى التى فى داخيلنا 
وتبعث فيها الحياة؛ لتعائق قربة «محب» وتنبض خبراتها 
اغفزونة حت جلد الحياة فيها. لأن ما تقدمه (محب) 
هى كتابة القربة ذانها على الورق فى صور ونشكلات؛ 
وإحالتمها إلى بناء ثنى له فى بعض الأحيان حضير 
تشكيلى مبهرء وبنية صرحية تكتسب كل جرئية من 
جرئيائها جمالها الفريد واستقلالها التشكبلى والدلالى. 
فكل ججزئية من الجزئيات الصائمة لهلء الفسيفساء 
الصرحية العريضة تقدم لنا لوحتها المستقلة. انظر مثلاً 
إلى نصوبره قرية محب وهى تتحدث عن خخفيرها: 
وعم رخا الخفير ذو الساعد الأبيض المصفر 
كساق الجرافة. إنه الحارس الابلى اللقطة» إذ 
يحرسنى من داخل بيئه لا يرحه. لا يقرب 
سريره أثناء نوبة عمله: بل يظل طوال الليل 
على ترافيصه؛ وظهره إلى الحائط يكب 
1 وينعس؛ مث الرف الذى يصبر فوقه طربوشه 
الأسود الميرى ذا النحاسة الدمرة؛ تشع كلما 
هبث نسمة وحركث لسان اللمبة 
الصاروخ؛ نلنذ” 
هذا المشهد من الرواية يعلق عليه الناقد التشكيلى 
فاروق بسيونى قائلا: 
جد أننا هنا أمام لوحة كلوحات رمبرانت 
قائمة معئمة؛ يسقط الضوء فيها من مصدر 
واحد على عنصر أر عنصرين؛ فيلدمعان 
كبؤرنى ضوه فى ععمة قائية؛ ركأنما حوار 
تراجيدى بين الضوه والقتامة نفيضه؛ يضفى 


على الأشكال برغم بساطتها حسا تعبيريا ‏ 


عاليا» لنيف؟ 
لكن أهم ما فى هذا الحوار التشكيلى بين الضوه 
والعدمة فى الصورة؛ هر أنه شديد الملاومة للحالة النفسية 
والتعبيرية التى يقدمها ليا النصس عن هذا الخفير الذى 


يخاف الخروج وحده فى الليل بلا ألبس» والذي يثنافي 
عمله مع طبيعئه؛ حيث: ١لا‏ يجرؤ؛ يخاف هو الخفير 
المسلح؛ ويصططك جسمه كله؛ وشعر رأسه يقف حتى 
سمره عم رخا القبفذ؛ 2)97. هذه الصورة القوية الباهرة 
عن المأزق الإنسائى لم يكن باستطاعة فنان له حس 
عبدالفتاح الجمل رحساسيئه إلا أن يلفها بالعدمة 
الرامبرانئية الدالة؛ كأنها متشزعة من لوحة (الحرس 
الليلى» المشهورة لرامبرانت. فى هذه العدمة ينطق العوثر ٠‏ 
بين آليات الجبر والضرورة وفد فرضت على طبيعة عم 
رخا البشربة هذا المأزق الذى لا خبلاص منه؛ فاستحال 
إلى إنسان وافع فى شرك لا يملك الانفلات منه؛ بل لا 


' مناص له إلا إحكامه حول نفسه كل ليلة؛ ونستحيل 


العئمة إلى دفقة ضوء باهر تلف الموقف وتسطع به. 


فإذا ما انشقلنا إلى القسم الشائى من الرواية أر 
الحركة الثانية فبهاء وأطول حركاتها ججميعاً؛ ؛محبيات 
١‏ 770), سنجد أن بداية هذا القسم بالحديث عن ساعة 
القربة البيولرجية التى تتجاوب دقاتها كل فجر مع صياح 
الديكة تؤذن بتغير إيفاع السرد وتبدل بنيته. فبدلاً من 
لفطات الفسم الأول السريعة الخاصة بالتفاصيل» الثى لا 
تعير الزمن اهتماماً كبيرً, تمد أن هذا القسم يدأ بالزمن 
ويختار لنا مجموعة من القصص أو الحكايات التى يلور 
عبرها عدداً من التنويعات التفصيلية العذبة على اللحن 
الرئيسى الذى صاغه البحركة الأولى» وتبلوره الرواية 
كلها من خلال محبيائها الثلاث. لكن ننوبعات هذه 
الحركة على اللحن الرئيسى لا تلشقط لوحاث الحركة 
الأولى وتسرد لنا تفاصيل إضافية عنها بل تختار تثنوبعات 
جديدة عليها من شخصيات ومواقف مغايرة ترجع عبرها 
أصداء لقطات سريمة سابقة؛ وتثرى اللوحة الفسيفسائية 
الصرحية كلها بلمزيد من الجزئيات والتفاصيل. فثراء 
النص فى هذه الروابة باذخ إلى حسد لا يقبل الشكرار 
فالإيجاز والوظيامية من عناصر القص فى هذا العمل 


الروائى الجميل. 


الاسم 


صبرى حرافظ 


ونبدأ أولى هذه التنوبعات بالعودة إلى طفولة الرارى 
أو صباه وهو يرئع فى ملكو الطبيعة الريفية؛ وتتتصل 
حباله بحيوانائها وفراشائها وقطرات الندى فيها؛ ونستهوبه 
ممولائها الباطنية. وترشلثك هذه العردة» فى مسدرىي من 
مستوبات المعنى ؛ أن تكون عودة إلى طفولة الوعى ذائهاء 
أو طفولة السشرية؛ لا طفولة الراوى وحنده. وفى النص 
راويان: أولهسما هو صوث القربة نفسها وهى حكى عن 
نفسهاء وثانيهما هو صورث المؤلف/ الراوى الذى لا 
يروى لنا عن القرية كما هى الحال مع المؤلف!/ الراوى» 
ولكنه يقطر لنا خخبرته المعرفية ومعرفته قصا عن القرية» أو 
وعبه الذى بتشكل بها وفيها. فالنص نفسه يفول عن 
هذا الراوى الفريد إنه؛ كلما كبر الفغرزتث رجله فى 
معجدة طفولته فلا يشوى على الحروج منها؛ راويتنا 
الملمكمد الذى يغطس وبقب كلما غذذنا فى 
السبرة(7"), لكن هذا الرارى سرعان ما يدرك فى حواره 
مع خاله حدوده باعتباره إنسانا فاصرا عن إدراك أسرار 
الطبيعة: أر الدخول إلى ملكوئهاء فقصوره هذا هو سر 
فسوته غير المقصودة التى ضيعت منه مفتاح الدخول إلى 
قلب الطبيعة وإلى كنه أسرارها (2"9. وقصور الإنسان إزاء 
غنى الطبيعة الفادح هو أحد مستوبات المعنى الفلسفية 
فى هذا العسمل الروائى الجتميل؛ وهو مسر امسثلائه 
بالتنافضات. 

لأن الفصل الثالى من هذا القسم يوشك هو الآخر 
أن ينطوى على عودة إلى طفولة التاريخ البشرى الذى بدأ 
بالمسراع ببن قابيل وهابيل؛ حيث يقسدم (أبو 
نصادء”'*2 كيف يتخلق الصراع بين الإخرة وتختدم 
فصوله؛ وكيف تتغير المصائر والمقادير بتبدل طبيعة الحياة 
فى القرية واخشلاف إبقاعائها. ولأهمية ما يؤسسه؛ فإن 
هذا الفصل بما يتضمنه من رؤى ودلالاث ومن تغيير 
فى طبيعة البنية السردية التى تنحو إلى الخطية وتتأمل دور 
لزمن؛ هو أطول فصول هذا القسم؛ بل أطول فصول 
الكئاب قاطبة. وبحثئل على صعيد البنية واليات توليد 


ليق 


المعنى مكانة محوربة فى العمل كله الذى يجعل أحد 
همومه الأساسية معرفة المسارب التى يتسلل منها الصرام 
فيقضى على ما فى العالم من سلام ونساوق وهارمونية ؛ 
ريخل القبح مكان الجمال. والفصل الثالى له #زقاف 
الملائكة! 417 يواصل رحلة الاكتشاف الدامية الفاسية 
العذبة معا. فنرى كيف يتعايش القبح والقذارة مع الموهبة 
الفنية والحس الرهيف؛ وكيف ندب جرلومة الفساد بين 
الزرج وزوجه كما دبت من قبل بين الأخ وأخبه. لم 
ينتقل بنا الفصل الثالى «أبوهبط24'70 إلى تبلور الصراع 
بين الأب وابنه وكيف تتولد الكراهية بينهماء وتمئد 
ألسئة نيرائها الكريهة فتشعل الحرائق فى كل شئ؛ فلا 
يرحد بينهما مرة أخعرى إلا الموت. فى هذا الفصل 
تكشف الفسوة البشرية عن وجهها الفبيح بطريقة تقشعر 
لها الأبدان من فسوتهاء ولكنها مكثوبة بحيدة وبرود 
ادرين. فالكتابة السردية فى هذا النص لا تنطلق من أى 
حكم أخعلانى على الشخصيات: لأن فهمهما يسم كل 
شئ برحابة صدر وسعة حلم لا نظير لهما. وبأل 
الصراع بعده الاجتماعى والسياسى فى (ظهرة الهبلة 
ومدام عزيزة الفرنسارية240, وبعديه التاريخى والخرافي 
الذى بنوش المبثافيزيقى فى «الأحمر والأخضر)!1, 
وبعده الاقتصادىي فى افشار محب !40 , وهكذاء كلما 
تقدمنا فى قراءة فصول هله الحركة الثانية الباذخة من 
الرواية اكتشفنا بعد أخخر من أبعاد هذا الصراع الإنسائى 
وازداد إحساسنا بقصور الإنسان الذى تر داد فداحثه كلما 
ازدادث رغبة الإنسان فى التغلب عليه. 


وحتى تخفف الرواية علينا فداحة هذا الاكتشاف» 
فإنها تبدأ حركتها الأخيرة القصيرة؛ أو تقفيلئها ه004 
بمدخل ساخخر أقرب ما يكون إلى نغمات السكيرزو عن 
الحمار المعجبانى الذى يتبختر براكبه الأكرش فى إيقاع 
صاجان العرفسوس؛ حتى إذا ما صادف زبلة فى الطربق 
أخل يتشممها بشره شارب التعميرة ١اجابدا‏ النفس تلو 
النفس؛ بختل التوازن؛ وبنكب الأكرش مترجرجا!48, 


وبهذا الكب كرس هذء التقفيلة طقس إبعاد الإنسان 
عن عالمها رادلفه) عارجهاء حئشي نخلصس 
وممحبيات 40# كلية لعالم الحيوان والنبات والطير؛ 
رنمود إلى مفردات الطبيعة التى تشكل جانبا مهما من 
حياة (محب؛؛ ولساهم بدور أساسى فى صيافة عالم 
المعنى فى نصهاء فالبنية الشلائية التى بدأت باللقطات 
القصيرة السربعة التى يمعزج فيها المكان بالحبوان 
والإنسان لعجسد لنا بانوراما العالم الريفى وتبلور إيقاع 
ح ركته؛ ما لبثث أن ركز القسم الثائى علي حركة 
الإنسات فى الرمن, وتعامله مع الفضاء والحيوان والنبات . 
وأحالت منطق جدل المتجاورات الدى انتهجته الحركة 
لأرلى فى الرواية إلى منطق الباء الدرامى الذى يستخدم 
السخربة ببراعة تتأى بأى موقف إنسائى عن المباشرة أو 
الرؤية الواحدية. ثم كان من الضرورى أن تفرد حركئها 
الشالئة والأخيرة لسيطر: ة المكان على الإنسان؛ أو بالأحرى 
لتكريس ديمومة المكان فى حالة من الوجود السرمدى 
المكتفى بذانه دون الإنسانء الذى ينطوى على منطق 
مغاير للمنطق الذى كشفت عله الحركة الثائية » ومفسر 
لأسرار تلك الديمومة التى تعيشها دمحب؛ أر تحافظ 
على جوهر الحياة فيها. فالاهتمام بالكشف عن سر هذا 
التتناسق أو العساوف الذى يسرى فى حياة نبات الفسربة 
وحيواناتها ويشكل من نخلالها معزوفة كونية تتكشف لنا 
ملامح حكمتها العميقة الني نزرى بحماقة الإنسان 
وتستحيل حوارات كائنانها إلى مرة تنكس علبها فداحة 
صراعاته. لذلك: كان لجره هذا القسم إلى الفص الذى 
تمتزرج فيه أليات السرد الوائعى باسثرائيجيات الأمثولة 
الرمزبة التى ترجمع أصداء نصص الحيوان ومنطق ابن 
المقفع فى (كليلة ودمنة)؛ وتتخلق من هذا المزبج صبغة 
سردية جديدة نؤكد مغايرتها الصيغتين اللتبن سادنا فى 
التسسية الأولين من الرواية. إن المغايرة هى سبيل هذا 
النص للتكامل والوحدة. فوحدة هذا الدص العضوبة لآ 
ننهض على التسمائل أو التكامل الظاهرى , وإنما على 


المغايرة التى تشوطد بها علانة الجزئبات عبر الجدل 
المسثمر بينها. 

واحندام هذا الجدل على صعيد البئية بين 
الفسمين الأخخبرين: يقابلة نوع أخر من الجدل الذى 
بمتمد على التكامل بين القسسم الأول من ناحية 
والقسمين الأخيرين من ناحية أخعرى؛ لأن «محبيات ١‏ ) 
تنطوى بشكل ما على ما فى ومحبيات؟!؛ و امحبيات؟) 
معاء بالرغم من التعارض الحاد بين هلين الأخيرين؛ 
الذى كان الفصل بينهمما فى قسمين أو حركتين نرغا 
من فض الاشتهاك بينهماء وتأكيد طبيعة وحدئهما ألثى 
تنهض على التفاعل والمغايرة؛ نمنطق البنية الموسيقية 
للعمل؛ هو الذى يفرض هذا الفصل كنوع من تأكيد 
طبيعة العوليف بين امتناقضات فى الحركة الأولى من 
معزوفة «محب». فربما لو لم يتبلور هذا الاستقطاب 
الواضح بين ومحبيات!؟؛ رامحبيات؟! لما اكتشف 
القارئ جمال التوتر الخفى بينهما فى ١محبيات!»‏ التى 
يحناج عند الشراغ من النص العردة إلى قراءتها من 
جديد» كما هر الحال دائما مع المعروفات الموسيقية من 
هذا النوع. ولا تتجسد العمايز بين القسمين الأخيرين 
من النص من خلال طول أولهما وقصرالئانى فحسب'؛ 
ولكن من خلال اختلاف بنية القسمين ونناظرهما. فإذا 
كانت «محبيات؟؛ تتكون من أربعة عشر فصلا معنولة؛ 
تنقسم بالتالى إلى أقسام أصغر مرقمة بتراوح عددها بين 
سم واحد و14 قسماء باستثناء القسم الأول الذى أثر 
أن يستخدم العناوين بدلا من الأرقام؛ فإن «محبياث؟؛ 
تتكرن من نصف عدد فصول سابقعها - سبعة فصول 
نصيرة كلها غير مقسمة:؛ بالرم من أنه كان باستطاعته 
تفسيمها. فالفصل الواحد ينطوى بطبيمئه على نوع من 
التسابع الذى كان يمكن تمويله إلى أقسام؛ كما فى 
فصل «الجاموسة والفراشة) 00) مئلاء الذى ينثقل من 
علاقة الجاموسة بالإنسان؛ أو بالأحرى اعتماده عليها فى 
حيائه؛ إلى علاقتها بالقراد المتوغل فى منابت الحركة 


0 


من مفاصل الأفخاذ, إلى استخدام الفراشة قرنها مكانا 
للوقوف علبه؛ واتخاذ أبى قردان ظهرها مكانا مفضلا 
لأسثرشخاوله » بيدما يحط هدهد متها لالتفاط دودة ححية 
من رولها. وهو تنابع كان من الممكن تموبله إلى أقسام 
مرقمة؛ كما فى معظم فصول ١محبيات؟)‏ . 


لكن الروابة نضفى منطقها الضفى على كل 
ججزئيات النص» وتججريه فى لنايا البنية لملة أساسية. فقد 
فسمت مالا ينقسم فى كشير من الأحيان فى 
؛محبيان؟» لتكشف لنا عما فعله الإنسان بنفسه 
وحياته؛ وبجمسد لدا عجزه وصراعه وإخعفاثقاته؛ بيدما 
تعمدث عدم تقفسيم أى من فصول ١محبيات”‏ لتبلور 
ملامح ما يمكن نسميئه بمنطق الاعتماد الكونى 
المعبادل بين المخلوقات. ومن هنا كانت وحدة الفصل 
وججها من وجبوه وحدة الكون؛ بيدما كانت انقساماته فى 
(محبيات!! مناظرة لمجبر الإنسان عن إدراك هذه 
الرحدة؛ ناهيك عن لحقيقها فى علاقائه مع نفسه رمع 
الآخبرين. بها المنطق النابع من بنية العمل باعتبارها 
كلا يمكننا قمراءة الفسسم الأخصير من الرواية على أنه 
أنشودة صرفية أر فلسفية خعالصة فى التسبيح بوحدة 
اخخلوقات وكمال الكون. تكشف فيه لوحة (الجاموسة 
والفراشة) عما فى هذا المنطن من شمول عجيب يتجلى 
ألفه فى أفل كائثناته خطراء وتبرز اهله هى المسألة0قم) 
أهمية الألم فى إحكام سيطرة هذا المنطق الدى لا يقل 
دوره عن دور اللذة أ السهجة 1 السرح, وتكشف عن 
جدل السكون والحركة وعلاقات القوة والسيطرة فى هذا 
لمجال. فسل النخلة السامقة الذى يغزغز الغراب حيدما 
بحط فوق بلح النخلة اغخدد, لا يدفعه عن بلحها بقدر ما 
يعلى فيمته لديه حتى تزداد متعته به. فما أضأل شكواه 
من سلاءة النخلة التى تممى بها جمارها إذا ماقورنت 
بشكوى الففرد من البشر أو شكوى الحمار الرفيق من 
شيخ الخفر البدين الذى يسهظه بجسده الدفيل كلما 
اسئعاره من صاحبه لسحابة يوم فى البندرء وعلاوة على 


انا 


ذلك يتركه ينضور جوعا طوال النهار. أما البمامة؛ فد 
قالت للصفصافة وهى تماورها وقد حطت الحمامة على 
الزيثوئة اججاورة نسمع فى «الحدق يففهم؛ ”'؟! ؛ لمساذا 
ابدع الإنسان السجن وهو أبشع ماقام على الأرض من 
بناء ؟ فتربط الصغصافة الحكيمة فى ردها بين السجن 
والتعذيب والتاريخ والذاكرة وبناء الحضارات. لكن الورة 
الغربان؛ 241١‏ ترد على تعليق الصغصافة فى نوع من 
الباق الموسيفى «الكنترابرنط؛ بإصرار سربها على انتراع 
أحد أفرادها الضحية من أبدى البشر فى هجوم عسكرى 
منظم وجسور لدفنه؛ ألم يلقن الغراب جدهم الأكبر 
فابيل درس الدفن؟ أما من فاته التقاط الجدل الدال بين 
الفصلين؛ فإن انفلائة «حصان الملاحة؛ 2917 العارمة من 


نير العسودية التى يرتبط فيها مقدار الشول فى الملن 


بمواعيد العمل المرهن فى الملاحة كفيل بأن يميده إلى 
الوعى بجدل المتنائضات السارىي فى نايا القسم كله 
قبل أن يرده الفصل الأخير دإماء؛ 59 إلى وحدة الكون 
من جديد فى اعشماد الزهرة على النحلة؛ الشغالة» لتقل 
حبوب اللقاح إليهاء واعتماد النحلة بالثالى على رحيقها 
الذى مجمعه لغيرها وقد جعلت العمل قانون الحياة 
عندها, بيسما ينبهها ذكر النحل إلى العسدالة وعن 
الاستغلال؛ استغلال الإنسان النحل وسلبه عسله؛ وعن 
ضرورة الإضراب والتحرر من تللك العبودية؛ وسرعان ما 
يكتشف الحرس الملكى للخلية هذا المارق الذى يشيسر 
الفلاقل فبنقض عليه ويقته فى لحمة البصرء حتى تعود 
الشغالات وفد أسدلن على أعينهن غمائمهن ليدرث فى 
الساقية الأبدية كثيران السواقى المعماة. 


بهذه النهاية الرمزبة القائمة تنشهى رراية (محب) » 
وننشهى معها معزوقة عبد الفئاح الجمل الإبداعية 
الجمبيلة؛ هذه النهاية المؤسية التى تردنا من ججديد إلى 
البداية لنقرا من جديد لعل هذا العالم الأدبى الساحر 
ينفتح أمامنا على معان ودالاث أخرى؛ وهو بلاشك ثرى 
بالدالاث التى تمنح نفسها للقارئ مع كل قراءة 


جديدة؛ لأنه باستطاعتنا أن نعيد قراءة هذا الفسم الأخير 
من امحب) باعتباره مرأة للقسم السابق عليه؛ تبرز لنا 
بنصاعة منطقها ثعامة الصررة فى تمحبيات؟) . 
وباستطاعتنا يا قراءة (محب) فى جدلها وتفاعلها مع 
النصوص الشلالة السابقة؛ فكل عمل من أعمال هذا 
الكائب المدميز يستحل أكثر من قراوة» وأكثر من وقفة» 


هوامش وإشارات 


لقف بدر الديب: هله الرواية: (محب) : القاهرة روايات الهلال: 1597 : س 119 : 


زفق بدر الديب ؛ المرجع السابق؛ الصافحة نفسها ٠‏ 


05 بدر الديب ؛ غغية وداع وتكير بالليمة :عبد الفاح العمل عيقرية بلافية 


04 بدر الديب المرجع السابق: ص '؟! . 

زه عبد الفعاح الججمل؛ اوق؛ القاهرة؛ مطيعة عيده وأور أحمد» 1911 , 
(6) اغخرف صه . 

0) الحول؛ ص" , 

(م) اغخرف: صل . 

(ة) اغيرل ص؟١‏ , 

. اشرق ص؟؟‎ )٠١( 

(!) هنا عنوان أحد النصرص الترائية القديمة عن الكلاب ٠‏ 

(17) اشول: ص١8‏ . 

(1) اغوف؛ عا . 

(١)الشخول‏ صؤ؟ . 

(©1) راجع اغرل ا 

(5!) اغرل, ص١١‏ , 

(11) اخرى: ص" ١١‏ 

ذكق راجع الفصل الثالى عدر من الزراية؛ الحرف» ص ١ ١١"‏ رو 


وأكشر من مجرد دراسة وداعية عاجلة؛ أرجو أن تعكف 
الحركة الأدبية عليهاء فى قابل الأيام؛ علها ترد لهذا 
الكاتب الكبير بعض دينه الكبير الذى سيظل يثقل أعناقنا 
جمعا مالم ندرسه الدراسة التى يستحقها. وما لم نضعه 
فى المكان الجدير به؛ حنى تستقيم الحركة الأدبية؛ 
وتتخلص من بعض ما بها من خلل خخطير . 


وأدبية متفردة: مجلة إبناع السنة ؟١:‏ عده ؛ مارس إقخاءيص18. 


(18) هبد الفناح الجمل , آبرن وطراحين الصمث» القاهرة؛ الهيقة المصرية العامة للكتاب: 191/4 ٠‏ 


(١؟)‏ آمون وطواحين الصمت؛ ص ٠١81‏ 


1 ب الديب؛ تدرط مع لاه حول مون وطواجين الصسمت؛ نهرن فى (اظافة الجديدة»؛ علد 44» اير 1111» ص ٠79‏ 


(17) بر الديب ٠‏ المرجع السابق» الصفحة ناسها. 
(0؟) آمون وطواحين العمث ؛ عى !! - 19 , 


0 راجع, أمون وطراحين الصمث؛ فصل «الضيعة تقلك الخ ص ١١‏ 1 


نلف أمرن وطراحين الصمت» ص ١18‏ 

() آمون وطراحين الصمتث» ص ١١‏ . 

(10) آمون وطراحين الصمث؛ ص "١‏ 
(1)راجع: أمون وطراحين الصمث؛ ص )" - 1؟. 
(19) أمون وطواحين الصمت: ص 41 -01. 

(0) أمون وطراحين الصمث: ع 15. 

(1) آمون وطواحين الصمت؛ ص 14 . 
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(1) آمون وطراحين الصمت: ص 1/7 "9, 
(5) أمون وطراحين الصمث؛ ص 47. 

(1؟) أمرن رطراحين الصعث؛ ص 47. 

(9) آمون وطراحين الصمث: ص *8. 

(1) أمون رطراحين الصمت» ص 21. 

(77) أمرن وطراحين الصمث؛ الصفحة السابقة نفسها, 

(؟) أمرن وطراحين الصمث؛ ع ١8 1١‏ 

(1") آمون وطراحين الصمث؛ ص .,١٠١١‏ 

(1) أمرن وطراحين الصمث؛ ص .١١7‏ 

(41) أمرن وطراحين الصمث؛ ص 118, 

(17) آمون وطواحين الصمث؛ ص 187 . 

زفدق عبد الفتاح الجمل؛ وقالع غام الفيل كما يرويها الشيخ نصر الدين جبحا؛ القاهرة؛ دار الفكر المعاصره فلأؤل, 

04 بدر الديب؛ امقدمة لا تمم؛؛ وقائع هام الفيل كما يرويها الشيخ لصر الدين جحاء ص © و .١‏ 

(10) للمزيد من التفاصيل هن هذا الجالب المرسيقى راجع -لالأ 011064 ,0:/080) دملانة طادع؟ رعلمة11 عن مواسموسد لصدكد0 ه15 ببمادطعة .م اعموم 


2644 .م.م ,(1972 ,فمومم بوالويوم 
(17) وقائع عام الفيل كما يرريها الفيخ لصصر الدين جبحا ص 7. 
(41) وقالع هام الفيل كما برويها الشيخ نصر الدين جحا؛ ص *7. 
(14) بدر الديب؛ مقدما لا تنم؛ وقائع هام الفيل كما يرويها الشيخ نصر الدين جبحا ص ١1١‏ . 
(ؤ)) طرف )اص "م , 
(:ه) الطرق عن هم . 
(61) راجع فحب ص 19-5 , 
(01) هله الفرق الثلاث؛ محب والشعرا وطربطر؛ هى قرى حقيفية للى محافظلة دمياط, 
(097) محب بص / , 
(21) مخباص 5١-8‏ , 
(26 )راجع محب احم . 
(81)راجع فحب اص ة ٠.‏ 
0م اراجع محب ١ص ١‏ 5 
(2 )راجع محب ؛ ص “٠‏ 
(84)راجع فحبا ا ص دك 
(00)راجع محب ص ٠ ١١‏ 
(81)راجع فحب بص ١68‏ 
(71)راجع محب ص .1١5‏ 
(87)راجع محب اص ١1‏ 5 
(11)راجع محب اص ؟؟ 1 
(68)راجع محب ٠‏ ص 38 . 
(17)راجع محب صن 4؟ . 
(70)راجع محب ص 579 ' 
(88)راجع فحب اص .1١‏ 
(85)راجم محب اص 108 . 
(/اأراجع فحب اص 135 . 
(1/1)راجع يحب اص 286 
(؟/اأراجع حب اع 8« . 
الا راجع محر ؛ ص 15-51 , 
(4) فحب اس 2 , 
(0/) فاروق بسيولى؛ محب رؤبة تشكيلية: الفن والأدب يعبادلان المرقع؛ مجلة الفقالة الجديلة: المدد 11 : ماير ؟199: ص 1١‏ , 


إن 


ل 


(ا) فحب ص 4 0 

زبما) معب اص "145-71 : 
روبا) محب اص *” + 

زولا) محب اص 14 ٠‏ 

(ل)راجع قحب اصن الال 46 ٠‏ 
(الم)راجع فحب اص 41-41 ؛ 
(لم)راجع محبا اص 11-41 . 
(ميم)راجع محب ص ٠١1 - ١97‏ 8 
(م)راجع محب ص ٠١ - 1١1‏ 5 
رهم )راجع محب ص ١١4-١١١‏ 5 
(؟م) محب اع 4!! . 
(إ)راجم محب ,ص ٠,1715١49‏ 
زفيم) راجع محب ؛ ص ١141‏ - "18 : 
زققاراجع محب اع ٠ 181! ١١‏ 
(و)رزجم محب اص )ها 66 3 
(11)رلجع فحب رصن ٠ 11 ١90‏ 
(15)راجع فحب رص 198 110 ٠‏ 
(مو)راجع محب اس 112-1١1‏ : 


ياد 


كناب ألف ليلة وأدب الرحلة فى [تجائرا 
- أف ليل إلا أقاق جديدة اتوصيل 
- ألف ستدباد ولا سندباد 
- ألف أيلة ححلم بورخيس 
ا المعاصر 
- شهرزاد ونطور الرواية الفرنسية 
- أقدعة ألف ليلة فى الشعر العرهي 
- ألف ليلة والحدائيون الروس 
- الحسكابات التركية وألفى ليلة 
- ألف إيلة فى الموسيقى العامية 
- ألف لبلة وقصيدة الحدانة 
- ألف ليلة والرولية العربية 
الأطفال وقصص الحبوان 
- ألف ليلة والمعالججاث التليفزيونية 
- ألر أل ليلة فى رؤبة العالم عدد بوريس 
- استعارات ألفى ليلة وليلة 


اقرأ فى العدد القادم ؛ 


فاطمة مرسى 
عبدالمئعم ثليمة 
سعيد مبلوش 
فيد أبو العطا 
خورشيىق اورطفيس 
هنأمء عبدالفتاح 
هيام أبو الحسين 
عبد ال رمن بسيسو 
مكارم الشمرى 
يرئف بررائال 
سمح اطول 
غبدالله السمعلى 
صبرىي ححافظ 
عبدالتواب يوسب 
أمين سيد عبدالغنى 
ابشهال يونس 


